ماري - تیریز جورنو 


أستاذة في جامعة باريس 111 السوربون الجديد ة 


ترجمة: فائز بشور 


A 


ACCEÉLËRÊ مصرع‎ 


خدعة سينمائية تحصل من عرض قم بالسرعة لعادية جرى تصويره بسرعة لنى. 


ACCOLADE (SYNTA GME EN) تق‎ — ةقنlzم‎ 

في جدول متز )1٥12(‏ للتركيبة لتعبيرية لكبرى» يتكوّن لتركيب لتعبيري المتعانق (أو المعنق) عن 
طريق ترتيب المشاهد (المونتاج) بشكل يقدم سحبات ليس بينها علافة تزامنية ولا علاقة تناوب ولكنها 
تستحضر الفكرة ذاتها بشكل إجمالي؛ مثلا نجد في فلم (الأمبراطورة الحمراء) لجوزيف فون سترنبرغ ما 
كانت نتصوره الملكة العتيدة عن روسيا القياصرة عندما كانت ما تزال طفلة. 

c.f. Segmentation رظ†¡il‎ 

ACCOMPAGNEMENT ةڊحlصم‎ - مرافق‎ 

١‏ - أساس صوتي موسيقي يرافق لظم. 

۲ -تحريك لكاميرا من أجل المرافقة في لتصویر - انظر (عہذ۷۶1٣١).‏ 

تخل مصدر الصوٽ ACOUSMAT1IQUE‏ 

الصوت الفلمي» سواء كان من داخل عالم الفلم أم لاء يكون بدون مصدر محدد فهو غير متموضع في 
الصورة ونسمعه دون أن نرى المصدر الذي يأتي منه أي مكبرات الصوت. وعندما نربط لصوت بمصدره 
في الصورة إنما " نحيّر مصدر"". وهناك بعض الأفلام تعتمد على الاستيهام لصوتي بواسطة أشخاص 
مخنتبئين يجري كشفهم فيما بعد» أو أصوات تعود لى أشباح أو أصوات دون مرجع نتسب إليه: كأصوات 
الساردين من خارج عالم الفلم» كصوت " زمن لبراءة" n0 cc"‏ ہا "ems de‏ لمارتن سکورjıu (Martin‏ 
S٥05es٥(‏ أو صوت الأم في فلم "الر وح" "10ءرء۴" لدى هتشكوك» ویسمیها میشیل شیون ( )Mi c11 C110”‏ 
انى هة 

c.f. diégèse, in, hors-champ, off, over رظۈ¡il‎ 

ACOUSMÊTRE (gall مسماع )متيس‎ 

c.f acousmatique رظۈ¡نl‎ 

البطل - بطولاني (ما يتعلق ببطولة الفلم أي بدور llبطJ( ACTANT, ACTANCIEL‏ 

c.f. narratologie, personage. رظ]¡il‎ 


ACTEUR Jثمم‎ 

تستعمل هذه لكلمة عادة في لسينما كمرادف لكلمة کوميدي أي الذي يمنل و أ يؤدي دور 
خض ها اهن رر ال خن الذرر ا الضة وو كن داك م د هفل تاف الكر تى اذى 
يكون التمثيل مهنة له. وهناك بعض المخرجين وبعض الحركات» يستعملون ممثلين غير محترفين: هكذا كان 
حال السينمائيين الواقعيين لجددء لذين كانوا يستعملون أحياناً ممثلين غير محترفين دي سيكا (4ءS‏ 06) في 
فلم "سارق الدراجات") (eااeاءرزطا de‏ ںام۷ م1) أو کانوا یواجهونهم مع ممثلین معروفین (روسیلیني في 

"سترونبولي" ).(ن1ەط«هء)؟) هنا كان الهواة بلعبون دورهم الخاص بهم ('السماکون" (sإںuعطھم)‏ 
والعاطلون عن لعمل (sسعمصةطء))؛‏ بينما نجد عند "روهمر" أو "بيالات" هواة يمكن تكليفهم بتأدية دور بعض 
الشخصیات . أما روبیر بریسون (۸٥یه8‏ ۲۲٥ط٥۸)»‏ من جهته» فکان یختار من يسمیهم نماذج (مودیلات) 
وتبعاً لشكلهم الجسماني أو لقدرتهم على الانقيادء دون أن يهتم بتحديد لون 

وفي السينما أكثر مما في المسرح الذي يفترض مسبقا ضرورة تدريب ماء نجد في السينما أن الممثلين 
'الطيعيين" اللين ينكؤن متماهين كليا مع دورھم (مثل جیرار بردو «Raimu gı) «Gerard Depardieu‏ 
إيزابيل لدجاني iصهزل4‏ مااءطهء1) والذين يستطيعون التكيف مع عوالم ا (ديرك بوغارد Dir)‏ 
»Bo garde‏ ميشيل بكولي ع01ءء¡۴ e1طءMi»‏ إیزابيل هوبر (ء مم »8 عا1اءطاهء1). وهذا التعارض ينتج ا 
عن نقص في المخيلة لدى المخرجين؛ أو عن حساسية بعض الكوميديين الذين يترددون في تغيير سجلهم 
(الذي عرفوا به)ولكنه ينتج أيضا عن الضغوط القوية جدا من جانب "مجمو عة النجوم" (إعاءلإء 4۲اء) وعن 
اعتبارات المنتجين لتجارية. 

c.f. Actor's studio, personage رضۈ¡il‎ 

۸٥C 10۴'8 S1910 مدرسة الممثلین‎ 

مدرسة ممثلین أسسها إ قازان K۵24(‏ .۴) و ر. لوس (sزسما‏ .۸) و س. کراوفورد (01؟ )C. Craw‏ 
عام ١٤۱۹ء‏ ثم أدارها "لي ستراسبر غ' (عإهطءهء)؟ ٠ء1‏ وألهمتها طريقة لكاتب المسرحي والمخرج الروسي 
ستانسلافسكي (kء۷هاكنمه)5)»‏ هذه الطربقة القائمة على البحث عن الحقيقة في التعبير بواسطة تطيل 
نفساني: حيث يتوجب على لممتل أن يستعيد من حياته الفعلية وذكرياته مشاعر وانفعالات نتيح له أن يؤدي 
دور الشخصية لتي يمثلها. وقد تدرب بهذه الطريقة كل من مارلون براندو (ەلمة8 «0ااةN)‏ وجيمس دين 
.(Paul Newman) jln gi Jgڊg (James Dean)‏ 


تكيّف -تکیيف - اقتباس ۸D۸P1۸110×‏ 

الاقتبلس السينمائي يعني› بالمعنى الولسع» N ER‏ الرواية المصورة حتى الافتبلس 
عن الأفلام . أما في معناه الأكثر استعمالاً فهو يعني استعمال عمل أدبي لنظه لى السينما. هكذا كان لحال منذ 
بداية القرن بلنسبة لعدد كبير من الأفلام التي نقتبس من مسرحيات أو من روايات. 

وفي العشرينيات فكرت الطلائع المنظرة أن لسينما لا يمكن أن تصبح فتاً مستقلاً إلا لا اكشفف 
O RT TT aT‏ وفيما بعدء زرعت 'الموجة الجديدة > بشکل مفارق»› 
تذوّق الب فأخذ بازن («8471) بدافع عن a SE‏ بينما نجد تروفو يطرح مفهوم "المؤلف' 
Id gula SEES OEE E‏ 

۳ 


المشاهد المكتوبة مستحيلة التصوير. 

أما العلاقات مع لنص فهي عديدة ما بين الأمانة الحرفية وتملك العمل الأدبي (والتصرف فيه). فإذا 
کان تروفو )۲٣۴٤۵۰۲(‏ ينساب تماما في عالم روشیه )٥٩٥(‏ الذي انتحله دون أن يخونه (في جول وجيم 
et Jim‏ esاJu)‏ - عام ۱۹٦۱‏ -"الإنکلیزيتان و قار" )Les Deux anglaises et le continent)‏ ¬ ۱۹۷1) فلن 
فسكونتي (1i٥٥ءء¡۷)‏ يضيف بعدا تار يخا لى اة الخية ال أشن كا فل سار زى 
.)۱۹٤(‏ ویحاول رویز )Ru¡2(‏ مؤخرا أن يستعيد أو يصحح كتابة بروستا في فلم "الزمن المستعاد" ما) 
Temps retrouvé)‏ - )۱۹44(. 

إن إشكالية الاقتباس التقليدية تهدف إلى وصف وتحليل تعديلات الأمكنة والأزمنة أو التغييرات على 
شرن انضرا لى الها وف تة الةو ارو ةم ق كر أك فاد ل ااك ل 
يتركز على الكتابة وعلى الأساليب لعانية يتلاعب بها حسب كل نمط تعبيري. أما جماليّة التلقي فهي تهتم 
بإنتاج معاني جديدة من شأنها إغناء النص الأصلي. 

c.f auteur, cinéma impur, cinéoptique, cinéroman, transtextualité انظر‎ 


لا لمي AFILMIQ UE‏ 
في عبارات الفلامة (فن صناعة اللام - المعرآب) يعتبر سوريو (سإuه؟)‏ أن اللاظمي هو ما يتواجد 
في الدنيا بدون علاقة مع لفن السينمائي . وصفة اللافلمي تميز الفلم لتعليمي بعكس لسينما الخيالية التي تتسم 

بالفلمية المهنية. 

هاو ي AMATEUR‏ 

c.f. film d'amateur. انظر‎ 

هامش (هامش بدئي وهامش ختمa( AMORCE‏ 

. الشريط الهامشي عبارة عن قسم في بداية بكرة الشريط أو في ختامهاء ليست فيه صور‎ - ١ 

۲ -ويكون شخص ما أو شيء ما في الهامش عندما يكون موضوعا في لقسم الأول على حافة حقل 
التصوير. وهذا في كثير من الأحوال هو حال محادثة مفلمة بشكل "حقل" و"حقل معاكس". 

قفزة في السرد» أو ارتدادء أو رجوع في الزمن ۸۸۸L ٤۴8۳‏ 

c.f. flashback انئظر‎ 

شبّه - تشابە - تnڈJ ANALOGIE‏ 

يتكرن, الشنه .من عاهقة :التشابة المت اج ن أشتخاصن أو أشباء ‏ متخالفين فما عدا :وجه لفتة هذا 
وكانت الصورة تبحث في أكثر الأحوال عن التشابه حتى ولو كانت الأيقونية أو درجة لتشابه تختلف تبعا 
للتقنيات والأزمنة. وهكذا يكون لتشابه أقل أهمية في صور ذات خاصية رمزية (مثلا فن القرون الوسطى 
من عهد النهضة والذي تخيلوه بفضل لتصور الخطي "كنافذة مفتوحة على العالم" (لبرتي ۲1٥ط۸1)‏ ثم بفضل 
التصوير لضوئي (لفوتوغرافي) وآخيرا لتصوير السينمائي مع ظهور الحركة. , 

غير أن الصورة ليست الواقع هذا ليس غليونا" - ماغريت عااناعة۷) وكل تصوير إنما ينطلق من 


ج - 


كودات (ء6ل٥٥)‏ فهو اصطلاحي (ينجم عن قاعدة ولیس عن الطبيعة) حتى ولو كان الأمر» كما يقول 
غومبريش (1۸ءنإطم6)» "هناك اصطلاحات أكثر طبيعانية من أخرى' مثل الاصطلاحات التي تصور حسب 
الفن "المنظوري" الذي ينتج مؤشرات قوية للتشابه. ولكن خط الرسم أو الأبيض والأسود في لصورة 
الضوئيةء لا وجود له في الطبيعة؛ أما الحركة في لسينما فليست سوى حركة المسلاطء (أي النوارة التي 
تسلط النور على الفلم - المعرآب). 

c.f. figuration, iconique/plas tique رۈ¡نl‎ 


تJıla ANALYSE‏ 
التحليل بالمعنى الأصلي عبارة عن تفكيك» فهو لا ينظر لى لموضوع (أي لفلم) بمجموعه بل يسعى 
إلى كشف مخنلف لعناصر التي تكوته»ء لكي يبرز أساليب نتظيمية. وهدف لتحليل هدف نظريء» فالمقصود 
هو توصيف ونفسير لنشاطات لتي يرمي ليها النقد لا تقييمها والحكم عليها. إن اختيار محور دراسي 

وطريقة ما يشكل الأساس لملاءمة التحليل. 

أما على الصعيد التاريخي فإن التحليل الأولية كانت من عمل سینمائیین (إیشنشتاین 1۸عاء»ء1ع) ولم 
تتكون سيميائية مستوحاة من الألسنية التي تنظر لى السينما كخطاب (متز كا)۷) إلا في الأعوام الستينية مع 
تفتح لنزعة لبنيويّة. وتطورت» بصورة متوازيةء تحليلات أفلام معينة ترمي إلى الكشف عن بنيتها الداخلية 
أي المنظومة لنصية لتي تؤسسها (كونتزل 1ء2٤«‏ K)ء‏ واستمر هذا التناول مع ظهور تحليلات مستوحاة من 
التحليل النفساني (بلور إںه!آا86) ومع السردانية (عiعهاما»٣aہ)‏ (شاتو eau‏ اط٤‏ - غاردييس )6ard ees‏ 
ودراسة تغيرات وجهات النظر (برانيغان هعن«ه8 - جوست 1ءه[) والعمل على التبيانية وامتددها أي 
|إiفاذıة (la pragmatique)‏ (کازيتي Caset‏ - أودن .)Odi”‏ 

ومن التناول السيميائي برز» خلال فترة ماء المرمى الجمالي للتحليل؛ فكل فلم قابل للتحليل بوصفه 
نموذجا سينمائيا. واليوم يطراً على رهانات لتحليل انتقال نحو اعتبارات جمالية مع استكشاف مستويات من 
المعنى أبقاها لتحليل البنيوي في الظل (شيفر 1ء - أومون .(Dubois |gڊود- Aumont‏ 

c.f. code, découpage, grande syntag matique رڑ¡نl‎ 


تشويه -تزييغ -صورة ANAMORPHO0SE— ayn‏ 


صورة مشوهة ينتجها جهاز بصري لا بؤري يُسمى "المشوهة" (إuعومطمصمصه«ة)‏ وهو مكمل للعدسية 
أل يئية. 


الإرساء / llترJı ANCRAGE/ RELA 1IS-‏ 
في نص أسّس لسيميائية لصورة» موضوعه "بلاغيّة لصور5' (Rhétorique de 1image)‏ (1114( 
يعرض رولان بارتس (ءءط)ة8 ك«هاهR)‏ مهمة الإرساء ومهمة الترحيل بوصفهما الطريقتين للربط بين 
النص والصورة. وانطلاقا من إعلان لماركة بانزاني (1«ة2١ة۴‏ مuوإم"‏ 14) يعرض مفهوم الإرساء فيقول أن 
الرسالة الألسنية تعمل على توجيه القارئ نحو لمعنى. إن الصورة» بطبيعتهاء متعددة المعاني» وموضوع 


للتفسيرات» وإذا كانت الصورة الفنية تلعب» على المكشوف» على تكاثر المعاني» فإنه يتوجب على لصورة 
الإعلائية ولصورة الضوئية الصحايةء أن يحدا من التفسير والتأويل لكي تبلغا هدفهما التواصلي؛ وهذا ما 
يخدمه النص الإعلاني والكتابة تحت الرسم أو الصورة الضوئية بل حتى عنوان اللوحة. 

ويمكن للرسالة الألسنية ولصورة أن تكونا في علاقة تكاملية؛ ففي الصورة المثبتةء يستطيع لنص أن 
يقوم بمهمة المرحل بإعطاء معاني غير متواجدة في لصورة. ولكن هذه العلاقة علاقة الكلام والترحيلء 
تكون أساسية في السينما: فالحور يجعل الفعل يتقدم» كالرسوم المتحركة أو العناوين الحواشية في السينما 
الصامتة. فالنص يبدل الصورة ويعطي معلومات لا يستطيع الإبصار إن يأتي بها. 


ANGLEDE PRISE DE VUES رڍصتٿلl‎ gj 
تتوقف زاوية التصوير على موضع لعدسية الشيئية بالنسبة لحقل التصوير. فعندما تكون لكاميرا‎ 
موضوعة بشكل فقي على ارتفاع نظر إنسان» تبدو الزاوية "عادية". ويستطيع لمخرج أن يفلم موضوعه‎ 
بطريقة لنزول (أي من فوق لى تحت -المعرب) أي بوضع الكاميرا فوقه»ء أو بطريقة الصعود بوضعها‎ 
تحته؛ إما للإيحاء بنظرة نحو الأعلى أو الأنى» وإما لتشويه الروؤية. فعندما يصور ولز (ءء[ا۷) بطله في‎ 
فلم "المواطن كين" (٠«هK ١2ان)) بطريقة لصعود يجعه يبدو أكثر طولاء بينما يظهر قصر "نو سنيراتو"‎ 

في الفلم لذي يحمل هذا الاسم وكأنه عش عقاب. 
وعندما تتحرك الكاميرا لدى تصوير مشهد ماء يحدث تغيير في الزاوية. 
il¡ۈظضر .c.f. focale , point de vue‏ 


APLAT OU A-PLAT ذف_gم‎ jùول‎ 


تعبير في فن الرسم يعني لونا مرسوما بشكل موحد. وفي لسينما يستطيع لمصور أن يحد من تأثيرات 
التجسيم بفضل الإضاءة» وعلى لخصوص في الأفلام الملونة التي تنجح في هذا أكثر من الأبيض والأسود. 
غير أن لسينما الفرنسية في فترة ما بعد الحرب (أي الحرب العالمية لثانية -المعرب) تستخدم ألوانا رمادية 
نشكل لوان مو خدة. 


lÎلة‏ —جjl APPAREIL‏ 
١‏ -الكاميرا أو جهاز التصوير (أو آلة التصوير) تسمح بتسجيل لصور. 
۲ - المسئلاط هو (نوّارة الإسقاط) أو جهاز الإسقاطء يقوم بإسقاط لصور على الشاشة. 


المحفوظات - İرشڀف ARCHIVE‏ 
المكان الذي تحفظ فيه الألام وتفهرس وترقم» في ما يتعلق بمكتبة للأفلام. 


تنسیق - تgذڍق‏ -—iدڊبıر ARRANGEMENT‏ 
يمكن أن تكون موسيقى الفلم أصلية أو أن تكون نتاج تنسيق مؤلفات مطلوب توفيقها وتكييفها تبعا 
لشريط لصور. 


- “= 


توفف عند صورة ARRÊT SUR IMA GE‏ 
١‏ - نقبيت المسلاط على صورة جزئية. 
۲ - عند سحب الفلم» إكثار صورة جزئية بحيث ينتج عنه تأثير صورة مثبته في مكانها. وقد استعمل 
تروفو (0سواگد٣)‏ هذه الطريقة عدة مرات مع شخص كاترين الذي أنه جانٌ مورو م«دهه) 
Moreau)‏ . 


خأ ARRIÈRE-PLAN‏ 
فة تقع في قعر لمدى» لف (وراء) الموضوع الرئيسي. 


المعغى الحرفي هو "فن وتجريب" -أثرةء ميز ةء أفضلية ART EI ESS۸I1‏ 
هي الأثرة ا الميزة التي يمنحها "المركز الوطني للسينما )C.N.€(‏ مند عام ۱1۹٦۱‏ لى الصالات التي 
يجري وضع برنامجها تبعا لمعايير فنية أكثر منها تجاريةء سعيا إلى تخريج مواهب جديدة. 


ART V15 ٤0 الفن الفيديوي‎ 

في الأعوام الستينية خلد فنانو الحركة "فلوكسوس" »ں۴1 (وولف فوستل 1عاءم۷ اه۷ ونيم جون بيك 
)Name Jue Pak‏ الطريق الذي سار عليه الدديّون' (مان ري ره ٧«‏ -وجرهارد ریشتر ۲1۸۲۵ء6 
)Ri٬t1‏ بتجریب نقنيات جديدة لدت لى قلب أوضاع الفنون التشكبلية ولى الإسهام في تفجير التصور 
التقليدي للفن . وهكذا نما فن "فيديو " قائم على تسجيل مباشر للصور والأصوات» يمكن إعدته فورا (بدمج 
المشاهد في العمل لجاري) أو في ما بعد. 

لا تزامن - لا تزامنية - اختلاJ‏ llتjalj A-SYNCHRON1IS ME‏ 

c.f. synchronization رظ¡نl‎ 

سمعي -بصري ا٤ل‏ ۸1910۷18 


يدل هذا التعبير أصلاً على كل عمل مكون من صور وأصوات» فهذا إذن هو الفلم . أماء نظرياء فقط 
استعملت الكلمة زمنا طويلا لمعارضة السينما كفن مع مجموع الإنتاجات المبصرة ومنها لتلفزة وكذلك مع 
المقاربات الاقتصادية أو الاجتماعية التي لا يأخذها بعض لمنظرين في الاعتبار. 


سمعنه (التوجيه نحو السمع أو استلفت AURICULARS۸ATION (gawd‏ 
انظر c.f. focalisatin‏ 
ملف AUTEUR‏ 


ق ا د وی کف ن اا 
تطرح إشكالية هي في وقت واحد إشكالية نقنية وجمالية وحقوقية واقتصادية. وإذا استثنينا بعض الأفلام 
التجريبية التي يقوم صانع واحد بتأمين جميع مراحلهاء فإن لسينما تنجم عن تعاون؛ إنها فن جماعي 


)4 لدادیون أنصار الدادية م صءتةلة 5 : مذهب في الفن والأدب انتشر في سويسرا وفرنسا حوالي --1۹۲۰ وتميّز بالتأكيد على حرية الشكل تخلصا 
رر 


- ۷= 


(تعاوني)» فهي من عمل فريق يتكون من شخصيات رئيسية هم المخرج والسيناري (كاتب السيناريو) 
والحواراتي (موؤلف الحوار) والتصويراتي (رئيس أعمال التصوير) والممثلون والمنتج حيث يمكن أن يكون 
لكل منهم مكان راجح حسب الزمن والمشاريع. 

وفي مفهوم أولي السينما كمسرح ملم أمكن اعتبار كاتب السياريو بمتابة مؤلف الفلم وهذا أمر أعيد 
الرأي فيه في فرنسا عند ظهور "المتكلم' (وهذا ما كانه حال ثلاثية (زعه‌اذ»آ) مارسل بانيول 1ء )M‏ 
([00ه۴ (ماریوس» فاني» سیزار ) لتي قام بتصوبر ها کوردا - و - آلیغریھ (۲٤٤ع‏ ٥ا۸ e٤‏ daإ٥K)‏ بینما 
طريقة "النجم" الأمريكية استبعدت السيناري والمخرج بإغفال الاسم حيث أعطت الاهتمام الأكبر 
للاستوديو هات والنجوم؛ إذ لم يكن الفلم معتبرأً كعمل فني بل كإنتاج. وكرد فعل على هذا لتصور ارتسمت في 
الخمسينيات صورة لمخرج - لمؤلف؛ فلمطابة بالأسلوب» بلمقارنة مع إنتاج ذي نمط موحد» أصبح مع لموجة 
الجديدة فرس القتال لدى مجلة "دفاتر السينما'. ثم تطورت سياسة لمؤلفين في لبلدان لناطقة بالإنكليزية مع بعض 
الاختلافات. 

ونجد في السردانية ذات الصعوبات في تحديد مفهوم لمؤلف» والذي لايتماهى مع شخص طبيعي . تم 
يجري لت فع للنظريات والعهود» عن تصوراتي كبير (البر لافي روا؟ه1 ۲۲ط۸1) وعن "سارد عظيم 
(أندريه غودرو ااسه٥إلسو6‏ 6إ4«4) أو عن مرتبة الخطاب أو بالأولى عن تعبير "المخاطب'" وهو أكثر 
أنسنة. 

c.f. adaptation, droits d'auteuıs رۈ¦¡نl‎ 

سلفة على ارد AVANCESUR RECETTE‏ 


مساعدة مالية لدى العمل في الإنتاج تقمها لجنة يعينها وزير لثقافة. هدفهاء مبدئياًء تشجيع سينما 
متميزة أمام انتشار السينما لتجارية. 

AVANT-GARDE ةعيlط‎ 

هذا التعبير العسكري الأصل» أخذ منذ نهاية لقرن لتاسع عشر یدل على الحركات الفنية المجددة في 
و ی ا E‏ و ا ف توا ورن اناه 
رو و خف واا ن السينما التجارية. 

وفي مجال نظرية السينماء تدل حركات "لطلائع" على حركات الأعوام العشرينية لتي سعت بطرق 

شتى إلى فرض لسينما كفن؛ سواء في ذلك أنصار "السينما الصرف" كفن مستقل ذي أشكال متحركة 
(سو راج »Survage‏ أغجيلنغ Eggelingء‏ کارا )Carra‏ أو الانطباعیون (لربیه طط1 وابشتاین داعا ؟مع) 
أو السرياليون (جرمين دو لاك ءaاu٥‏ «نمصإە6 - لويس بونويل 8u«ue1‏ وiس1)‏ أو الشكلائيون الروس مع 
سرغي ايشىنشتاین ("1ع† )Serguei M. ¡sens‏ ودزیغا فرتوف (۷٥۲إ۷‏ aع071)‏ أو التشكيليون الألمان . . ثم قت 
E Aa N A E E E A‏ 
حركات تجريبية طليعية. 


c.f. ciné-eil, cinéroman, moderne, postmodemité رۋ¡نl‎ 


فسحة متقدمة - فسحة آمامية (بعکس خئلفية( AVANT-PLAN‏ 


فسحة في المستوى الأول تقع بين لعدسية الشيئية والموضوع الرئيسي. 
محور AXE‏ 


المحور البصري هو لخط المستقيم الخيالي الذي يصل العدسية الشيئية بمركز الصورة. وهذا الاتجاه 
الذي تتخذه الكاميرا يمكن أن يتغير أثناء تسجيل المقطع؛ عند ذلك نقول بتغير المحور. 


B 


إنارö‏ أف BACKLIGHT‏ 
إنارة معاكسة تتكون من مصادر ضوئية موضوعة على اتجاه لكاميرا وراء الشخص المطلوب تفليمه 
(تصويره على فلم) والذي يظهر ضمن هالة من نور . هكذ تصور سينما هوليود نجماتها (لنسائية). 
إسقاط خلفي (تصوير من خلال الشفافيةً( BACK PROJECTION‏ 
انۋظر c.f. transparence‏ 
طاولة التصوير - طاوlة BANC TITRE jill‏ 
طاولة تصوير مجهزة لتصوّر العناوين (الكرتونات» مقدمات القلامء إخ) ولتصوير المشاهد صورة 
فصورة» وبوجه خاص من أجل لرسوم لمتحركة. 
شرbıط BANDE‏ 
١‏ -شريط الصور هو القسم من الحامل الفلمي» الذي سجلت عليه الصور وشريط الصوت هو لقسم لذي 
سجلت عليه الأصوات. ويؤدي تركيبهما في شريط مزدوج إلى جعل الشريطين المنفصلين يمرَّان 
بشكل متزامن . أما الشريط العالمي فهو شريط صوتي لا يحمل أية كلمة ويستعمل "لدبلجة الأفلام لى 
لغة أجنبية. ومن أجل "الدبلجة"' أيضاً هناك الشريط الإيقاعي وهو شريط شفاف يحمل النص الواجب 
النطق به مرفوقا بعلامات ويجري إسقاطه في تزامن مع الصورة. 
۲ -الشريط الإعلاني ويتألف من المقتطفات الأكثر أهمية من حيث المعنى والاجتذاب» من الفلم لمنوي 
إطلاقه في الصالات . 
٣‏ -الشريط الأصلي هو تسجيل موسيقى الفلم من أجل التجارة» وهو على العموم يتم قبل خلطه ممع 
أصوات البيئة والحوارات. 


البنشي (مقلد الصوت) 8٤×8 #۴٩1‏ 
كان التعليق على الفلم في السينما الصامتة اليابانية عند عرضه يتم بولسطة "البنشي" الذي كان يرتجل 
الحوارات مقلدا أصوات الشخصيات» خلافا لما يفعله "منمَق الكلاء" بقصد المخادعة. 


حجز الأعمى (أي بدون اطلاع على تفاصيل المضمون -المعرب) - BLIND-BOOKING‏ 


c.f. block-booking انۆظر‎ 

BLOCK-BOOKING ial jجح‎ 

تقوم شركات لتوزيع أحيانا بفرض مجموعة بالجملة على لمستثمرين. ومع نظام الحجز الأعمى هذا 
لا يكون للمستثمرين حتى الحق في النظر مسبقا إلى صور الفلم بواسطة المكبرة. 

BOBINE ڊگكرة‎ 

البكرة نواة اسطوانية كتيمة النور تستخدم في لف لفلم أثناء أخذ مناظره ثم أثناء عرضه. وتقوم البكرة 
المعطية بحل الفلم الذي يلتف على البكرة المتلقيّة. 

ولما كانت لبكرات موحدة لى حد ماء فقد كان لتعبير عن طول الفلم يجري بعدد البكرات لتي تعود 
العاملون على قياسها بالدقائق» فلفلم لذي يحتاج عرضه إلى ٠,١‏ ساعة يحتاج وسطيا إلى خمس بكرات طول 
الواحدة ستمائة مترء أو إلى عشر بكرات تحمل الواحدة ثلاثمئة متر. ومن أجل لقيام بعرض الفلم في مرحلة واحدة 
(وهو لنظام الأوسع انتشارا في أيامنا) يركب لعامل لبكرات على سطح واحد ثم يفكها في لنهاية بدلا من أن ينتقل 
من مرحلة إلى أخرى. 


المنمَّق )نمق BONIMENTEUR (J|‏ 
كان المنمّق في لسينما البدئية يعلق على الفلم الصامت أثناء عرضه لكي يضمن تفهم الجمهور. 
انظر 1طیرءb c.f.‏ 


BOUGË jj 
تشوش في لصورة» مقصود أو غير مقصود» يسببه انتقال الشخص لمصور بأسرع مما ينبغي بالنسبة‎ 
c.٤. انظر 6اا‎ 


لصق lلÎ¡طرlف BOUT Ã BOUT‏ 
وهذا أول تجميع (مونتاج) للمقاطع تبعا للترتيب لمشار ليه في لتقطيع. 


تجریب قصیر أو اختبار قصیرٍ BOUT 5’٤S۶9S۸1‏ 

١‏ - عند بداية التصوير يجري طبع طرف من الفلم يضم بضعة صور جزئية لفحص جودة الصورة. 

۲ - عند لبدء» يمكن أن يطلب من ممثل تصوير مشهد قصير له لتقييم قدرته الأدائية وملاءمته 
للتصوير. 

BOX-OFFICE ركIذتll صندوق‎ 

عند شباك قطع التذاكر (والمعنى الأول بالإنكليزية)» حيث تحسب عائدات لفلم» ثم أصبح صندوق 
التذاكر مقياس شعبيّة الأفلام والممثلين. 


تضجيچ› (أڵو ضجيج مصطgi( BRUITA GE‏ 

الضجيج عبارة عن أصوات غير الموسيقى والأصوات لبشريةء ويمكن الحصول عليه مباشرة عند 
التصوير. كما يمكن أيضاً تسجيله عند التجميع (المونتاج) عن طريق الاستعائة بالأصوات المسجلة لدى مكتبة 
الأصوات أو في قاعة لتسجيل» وعن طريق التضجيج يقلد المضجج ضجيج لعمليات بواسطة معدات مختلفة 


جدا. 


BURLESQUE صخر‎ «aلزه‎ 

فن من الفنون المسرحية يقوم على تسلسل ملح وهزالات» تكون عموما سيئة الذوق. وقد أصبح الهزل 
بدءا من عام ۱۹٠١‏ أحد الفنون السينمائية الأولى» مع أكبر الممتلين في ذلك لجيل ماكس لندر لم Li‏ >4 
»> ماك سینت ”,ع )عMa»‏ بوستز کیتون e200‏ rم8ust»‏ هارولد لويد رها 34014 شارلي شابلن 
nناpمCha‏ مiاChar»‏ ثم الأخوة ماركس فيما بعد. فالسينما الصامتة تصلح بشكل عجيب لهذا الهزل الذي تراه 
العين جيدا وهو مكوّن من ملاحقات متبعثرة وإثارات مشيطنة قائمة على الإيمائيةء تبرز ها المقاطع لمضخمة 
والتجميع (المونتاج) السريع. إن جيري ليويس كاسما إ٥[‏ وجيم كاري ر۲۲٥‏ ال أبرز متابعي هذا 

الأسلوب. 


C 


غطاء« خافıة«‏ تر ةö CACHE‏ 

تتكون هذه الخدعة من ورقة كتيمة تستخدم عند التصوير أو في المخبر لتغطي قسماً من القلم غير 
المطبوع» وهي تستعمل لتوهم الناظر برؤية جزئية من خلال قب قفل لباب مثلا واصطناع إطار ضمن 
الإطار . وعندما تقرن هذه الساترة بساترة معاكسة اة وسارة معاكسة) تتيح التقطيعات التكميلية تحقيق 
صور مركبة . وهكذا يستطيع ممثل أن يقوم بدورين أو أن يُفلم في قسم من الديكور بينما يكون القسم لناقص 
ا مرسوما في العمق على زجاج أو على خشب. ويصور المشهد عند ذلك مرتين: مع وجود ساترة 
تغطي قسماً من الفلم السلبي عند أخذ كل صورة. 

أما الساترة المتحركة المسماة أيضا التحريك المزجي فهو تأثير مقارب يجري في المخبر وهو عبارة عن 
تظيم شخص (أو شيء) أمام أرضية (أو خلفية) زرقاء؛ وعند السحب تزال هذه الخلفية لدمج الأشخاص في الديكور 
المراد. 


CADRE رlطÙإ‎ - نطاق‎ 


الإطار يحدد مساحة لصورة وهو عبارة عن فسحة مسطحة ذات بعدين لا يجوز خلطها مع لمجال (ِ 
الحقل) وهو فسحة لتصوير (لتي توهم لناظر بأن لها عمقا أي ثلاثة أبعادء في صورة تمثيلية) لتي يضمها 


- ۱ - 


الإطار . وكما جاء في العبارة الشهيرة التي قالها رسام عهد النهضة ليون باتيستا ألبرتي ازخ8 ١60ا(‏ 
ط۸ أن الإطار يفتح نافذة على لعالم؛ إنه يعرض عيك رؤية الفسحة لخيلية التي تكون فيها اللوحة لو 
الصورة لضوئية أو الفلم. 

وإذا كان المقطع والإطار في الرسم لفني أو التصوير الضوئي يمكن أن يلعبا دوراً قوي جدا بخضع 
لعمل رمزي واصطلاحات نوعيةء وليس هذا هو الحال في السينما. غير أن لختبار الإطار ليس دائما أمرا 
يون أشتة . فهو من لناحية التشكبلية يحذد التنظيم الشكلي للصورة وبالتالي يحدد إمكانية الوصول إليهء لان 
ما يظهره لا يمكن أن ينفصل عن ما يخفيه (بازن «1ه8)؛ فهو إذن يحتم قراءة ما للصورة. 


c.f. décadمعgeم انظر‎ 


موؤطر -مضبط الإطار °۸DREUR‏ 


c.f opérateur de prises de vues =" 


CALIGARSME ةıرlغيllكl‎ 

إن فلم روبر فيين (٤١ءW1‏ ۲ءط80) "عيادة الدكتور كاليغاري' دشن في المانیا ٠۹۱۹‏ ذوقاً خالا في 
ا ف ا التعبيرية التصويريةء وسميت هذه لنزعة الجمالية بالكاليغارية بسبب لنجاح الهائل الذي 
حققه الفلم . إن الديكورات لمرسومة بشكل تخطيطي بارز جدأً ولتي تؤدي فيها لخطوط المائة إلى اختلالات 
الصورةء وتمثيل الممثلين المبالغ فيه وطابع السائس المثير للقظق» كل ذلك أثر على ما نسميه أحياناً بالتيار 
التعبيري بل فيما وراء الفلم الأسود. 

CALLIGRAPHISME ساخ‎ 

تدل هذه الكلمة على تيار سينمائي ظهر خلال الأربعينيات في إيطاليا. وهو معاكس لسينما "الهواتق 
البيضاء" أيام موسوليني ولاتجاه الواقعية الجديدة الذي بدأ يتنامى. إنه يظهر تذوقا للأدب والمواضيع التاريخية 
يترافق بأبحاث شكلاية. 


CAMÊRA |ريمlك‎ 

الكاميرا جهاز التصوير لضوئي المتتالي وبالجملة الذي تم إنجازه في نهاية القرن التاسع عشر على يد 
الأخوين لوميير (١إ#نصسا).‏ وقد سمي لجهاز "المسجل السينمائي" ثم أعاد الأميركيون تعميده تحت اسم 
کامیرا. 

وتشمل الكاميرا الاحترفية أربعة أجزاء أساسية هي المحرك والجهاز لبصري مع لمنظار المصوب 
والعدسيات لشيئية» والمخزن أو لمخازن التي تحتوي الفلم الخام والفلم المطبوع وآلية الجر 

وتسجل الكاميرا لفيديو الصورة على حامل غير الفلم الضوئي (المغنطيسي). وهي تشمل أساسا عدسية 
شيئية (أو هدفية» تصوبه نجو الشيء أو الهدف لمراد تصويره - المعرب) وأنبوبين تطيليين يستكشفان 
الصورة خطا خطا ويحوّلان الإشارات الضوئية إلى إشارات إكترونية. 

إن الكاميرا الفيديو الرقمية لر 5۷ (0ء4٠۷‏ اماع7) الخفيفة جداً والسهلة الاستعمال جدأ التي كان 
الوثائقيون أول من استعملوهاء أصبحت الآن تغري المخرجیين التخبلیین (لارس فون نریر ۲٣آ ۷0١‏ 1۶[ 
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توماس فنتربرغ »homas Vinteberg‏ كلود ميڵر er‌ااMi de‏ 41ا ) بفضل تحسين نوعية صورتها. 

c. اصوعe انظر‎ 

CAMERA 0SCRURA ةaذlظغnئا الغرفة‎ 

هذه الغرفة السوداء التي استخدمها الرسامون بدءا من عصر النهضةء وهي شلف آلة لتصويو» تظهر 
كعلبة أحد وجوهها مثقوب بفتحة تدخل منها الإشعاعات الضوئية الآتية من الأشياء الخارجية والتي تنشكل 
صورتها على لوحة ومن المعتقد أن فرمير (١١١”إ٥۷)‏ كان يستخدمها لتأليف لوحاته. 

c.f. cھصہ٤إو انظر‎ 

CAMERAMAN صر‎ 

c.f. opérateur de prises de vues رۈۋ¡نl‎ 

CAMEÉRA PORTÊE ةlgaحn‎ |رıمlك‎ 

يصور المصور والكاميرا في يده أو معلقة بأحزمة على كتفيه. إن ظهور كاميرات خفيفة الوزن قد 
يسهل استعمال هذه لتقنية التي تستعملها السينما المباشرة. كما أن تحن الأحزمة (مثل أحزمة ستيديكام 
صهءزلهعاء) طور ها في السينما التخيلية. 

CAMÊRA STY¥LO كاميرا قم‎ 

هذه الصيغة لتي ابتدعها ألكسندر استروك (عءں٤ءة)‏ عام ٠۹٤۸‏ تؤكد الفكرة القائلة بأن السينما 
أصبحت وسيلة التعبير» أو أصبحت خطاباً مثلها مثل بقية الفنون» وبأن المخرج فنان يستعمل الكاميرا ليعبر 
عن فنه کما يفعل الكاتب بالكلمات. إن هذا التقييم للسينمائي في عصر كان فيه الأدب أولاء قد كان أساسا 

c.f. politique des auteurs رۈ¡نl‎ 

CAMÊÉRA SUBJECTIVE ةıتlذll الکامير|‎ 

هذه لطريقة تضع لكاميرا في المكان الذي تشغله شخصية ماء بحيث يحس المشاهد بأنه يدرك ما 
تدركه هذه الشخصية. وفي لسردانية تسمّى هذه الطريقة بالتبئير الداخلي (جنييت ماءمء6) أو المعاينة 
الداخلية (جوست 1ءه[) . إن أكثر الفلام تستخدمها أثناء لتصوير غير أن بعضها مبني من أوله إلى آخره على 
هذه لطريقة؛ ففلم 'سيدة لبحيرة' (ءة1ا ال ame‏ عا)» من إنتاج روبير مونتوغومري )ءطهR)‏ 
)۱۹٤١( Montgommery )‏ يضع شخصاً ا نر ی من خلال عینيه» أي اننا لا نراه أبداء إلا عندما ينظر ٤‏ 


نفسه في مرآة. وفي ۱۹۹۸ عاد فيليب هاريل 81٥1‏ ءممنااط۴ إلى هذا النمط من لتبئير في فلم "المر 
المحظورة" (عu‏ ”6ل ۴٠۳٠‏ 4 الذي لى فيه الدور المذكر. وقد يفكر لمرء بأن هذه لطريقة تؤدي 
مماهاة لمشاهد مماهاة شديدة بقدر ما يشدد المماهاة لبدئية مع الكاميرا (فنحن نتماهی مع عين الكاميرا التي هي 
أيضاً عين شخص ما)» غير له يبدو أن من الصعب أن يتماهى المرء مع شخص غير منظور وأن التماهي 
الثانوي لا یمکن له فعلا ن يتحقق 

CAMÊRA VID Ê0 gıدı‎ - كامير|‎ 


۳ا - 


c.f art vidéo, camé. انظر‎ 

CAMESCOPE پgكwسınlك‎ 

الكاميسكوب كلمة موؤلفة من الجمع بين كلمتي كاميرا ومانييتوسكوب (أو لمغنيط التسجيلي وهو 
الشريط المغنطيسي الذي يسجل صور التلفزيون) وهذه الآلة تجمع الالتين في جهاز واحد. وهذا لجهاز الذي 
يتطور من مربك لى أقل فأقل إرباكا توصل إلى إغراء جمهور من الهواة. وقد ى ظهور الأجهزة الرقمية 
إلى إزالة لتفاوت مع المعدات الاحترفية. 


°۸RT0×N كرتون‎ 

كان الكرتون أو "العنوان الداخلي" أصلاً مقطعاً موقوفا من نص مكتوب على كرتونة تستخدم في 
الأفلام الصامتة للتعليق على الحركة أو لتذكر مضمون الحوار . كما أنه يستعمل أيضا لتأيف مقدمات الأفلام. 

الرسوم المتحركة ٤°۸۸700×N‏ 

هذه لكلمة الإنكليزية لمشنقة من لفرنسية )٥40«(‏ أشارت في لبداية لى لشريط المرسوم ثم لى قم 
الرسوم لمتحركة. ويقوم المكرتن بتنفيذ صورها. 

توزيع الأدوار ٤٥۸511٨6‏ 

وهو يعني توزيع الأدوار في فلم ماء ويهم المخرج والمنتج سا ویعهد باختیار لفنانين عموما ِى 
مدير التوزيع أو لى عدة مدراء توزيع في حال الأفلام ذات لموازنة لضخمة. 

CELLULOÎD ڍڍgglw‎ 

حتى الأعوام الأربعينية من القرن العشرين كان جسم الفلم مصنوعا من السلولوييد (وهذه المادة عبارة 
عن مادة صلبة شفافة قوامها السلولوز والكافور تصنع منها الأفلام وأدوات أخرى - المعرب) . لهذا ما تزال 
هذه الكلمة تستعمل كتسمية للفلم نفسه. 

وتستعمل سينما الرسوم المتحركة أوراقا من السلولوييد المنضتدة تسمى "سل" (ءاءه) (أي تسمى بالمقطع 
الأول من كلمة سلولوييد - المعرب). 

CENSURE ةڊlرلl‎ 

الرقابة حق لدولة ما في لقاء النظر على الإنتاج لثقافي ويمكن أن تتخذ شكل انتقد بسيط أو شكل المنعء 
a‏ 

وفي فرنساء حيث جميع الأفلام تخضع لإذن بالتصوير ثم لتأشيرة مراقبة أو إشارة استثمارء يمتلك 
وزير الثقافة حق مراقبة الأفلام . وهو يستند في ذلك إلى الآراء لتي تعطيها لجنة رقابة. ويمكن للمنع أن 
کرو که ا ر LE LS EA E aE a aa: sm‏ 
ان تفن ن الاك ي الو ا الإإعلانات . وثمة شكل من الرقابة الراهن هو شكل اقتصادي ومرتبط 
بدور القنوات التلفزيونية المتعاظم في الإنتاج. 

إن الخوف من الرقابة يقود أحيانا كتبة السيناريو والمخرجين أو لمنتجين إلى لمراقة الذاتية كما كانت 
في العشرينيات في الولايات المتحدة مع قانون "هايس 
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۸ (مئة وثمانون درجة) 180 

ا 100 ف ااا الا فا صو خن وها رجه ای فی جل 
ومجال معاكس؛ لا يجوز للكاميرا أن تجتاز الخط الوهمي الذي يجمعهما والذي يشكل زاوية مسطحة مقاسها 
0. وهكذا تظهر النظرات وكأنها تتقاطع. وهذه القاعدة ككل القواعد صحيحة بوجه عام ولكن لها 
اا 


حقل و —-lwu>ة CHAMP‏ 


الصورة المادية ذات البعدين) وفي حال E‏ غا ك 
تخبلي. أما الإطار الذي يحده فيعمل كساترة (بازن ہ71ه8) بإخفائه المكان الواقع على الجوانب» هذا المكان 
الذي لا نراه ولکننا نتخیلهء وهذا هو "الخارج المجال (أو خارج الحقل) ٠‏ إن تو هم العمق بالإضافة إلى إدرك 
كون المكان يمتد لى ما وراء الحدود ينتجان انطباعاً قوياً بالو اقعية الحقيفية. 

CHASSE AUX SORC1IER ES "مطاردة الساحرات" (بالمعنى الحرفي(‎ 

c.f maccarthysme ن¡ظر‎ 

ملاحظة: هذا الاصطلاح بمعنى مطاردة الأوهام استعمل في أيام الشيخ الأمريكي ماكارتي الذي أخذ 
يلاحق الفنانين في هوليود بحجة مطاردة الشيوعيين (المعرآب). 

CHEVA UCHEMENT inl ja—- jajî 

c.f. synchronisme انظر‎ 

تحليل الحركة تصويرب يا CHRONOPHOTOGRAP HIE‏ 

على أثر تجارب جانسن (۸عءء«4[) ومويبريدج (ععلناطارں۷)» صنع العالم الفيزيولوجي إيتين -جول 


ماري N2 y(‏ esا»[-ع««معنا8)‏ في عام ۱۸۸۲ بندقية تصوير تسجل اثي عشر صورة في الثانية على 
صفيحة مستديرة. وهذه الآلة التي صممت لإحداث متتالية من لصور لضوئية لمخطوفة بسرعة استخدمت 


في الدراسة العلمية للحركة . وبعد ذلك بقليل صنع ماري جهازا ذا فلم متحرك»› كان البشير بالكاميرا الحالية. 

CHUTE ڏصاصة‎ 

قطعة من فلم مطبوع لم يحتفظ بها عند لتركيب (المونتاج). 

رواية مصورة CI×N۸R10‏ 

c.f. cinéoptique انۋظر‎ 

مخرج سينمائي - عامل في حJa CNÊÉÊASTE laid‏ 

هذه الكلمة استعملها لويس دللوك (عںاآام sزuما)‏ لتعنيِ الأشخاص الذين كانوا يعملون في لسينما. 
وأصبحت اليوم مرادفة لكلمة مخرج في الوسط لمهني خا ق رة ل خا للد 
على ممارسات غير مهنية؛ وهكذا سيجري الحديٽ عن سينمائي هاو. 
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CINECITTA (laid سينيسيتا )مدن‎ 

مجمَع سينمائي يضم استوديوهات ومخابر حديثة جدا بناها موسوليني في جنوبي شرقي روما عام 
-- ۱۹۳۷ بغية إحياء الإنتاج الإيطالي ومنافسة هوليود. 

نادي هواة السينما - أو ندي CINÊ CLUB laid‏ 

مفهوم أطلقه ر . کانودو (0لنمة٥٣.۸)‏ ول. ديللوك (عںااه .1) عام .۱۹۲١‏ وكان هذا النادي يضم أصدقاء 
حول مناقشات نتعلق بلفن السابع تدعمها مجلات. وفي ۱۹۲١‏ قام "منبر لسينما أحر" (la tribune libre du‏ 
(2 6ء (ليجيه ١ءعم1‏ ) وتبعه "أصدقاء سبار تاک رس" ( de Spas‏ نص A‏ ء1e)‏ (موسیناڭ aCہMoussi)‏ عام 
۸٨,؛‏ بوضع الأسس لحقيقية لهذه لمؤسسة. وأخذ نقادون ومنظرون ومخرجون ينظمون عرض لام جديدة 
(غير معروضة بعد) أو مجهولة أو ممنوعة ويرافقون المعرض بمنافشات مع لجمهور . وعند لتحرير (أي على 
أثر الحرب العلمية التانية عام ٠۹٤١‏ - المعرب) تم في فرنسا تأسيس "الاتحاد الفرنسي لأندية هواة السينما'“ 
وفي ۱۹٤١١‏ انضم إليه لعديد من لبلدان. وعند ذلك تشكلت اتحادات أخرى وتابعت العمل في سبيل سينما غير 
تجارية. وجاء انطلاق "سينما الفن والتجريب" ثم إقامة إذاعات متخصصة في النلفزيون» ليحدث طفرة؛ فأندية 
هواة السينماء تزاحمها أندية هواة الفيديو لم يبق منها شيء اليوم إلا في القطاع التربوي الاجتماعي. 

CINÊMA lai 

اختصار لكلمة ١ءطمةإعهامصء«ن)‏ (أي لتسجيل الحركي - حرفياً - المعرب) وهذه الكلمة المتعددة 
المعاني ندل في الوقت نضسه على الأسلوب لنقني وإنتاج الأفلام (عمل في لسينما) وعرضها (حفلات 
سينمائية ) وقاعة العرض (ذهب لى لسينما) ومجموع نشاطات هذا الميدان (تاريخ السينما) ومجموع 
المؤلفات المفلمة مصنفة في قطاعات؛ كالسينما الأميركية والسينما الصامتة والسينما التوهمية والسينما 
التجارية.. 

CINÉÊMA BIS السينما الرخيصة‎ 

عبارة جرى اصطناعها في الستينات لتشجيع السينما الشعبية ذات الموازنة التي کثیرا ا 
النقادء "هذه الأفلام لز الك لحن " (ادوکیرو هرم ٥ل۸)‏ وهي تشمل واا شتی» تتراوح 
من الخارقة وأفلام الإجرام إلى أفلام عن لعهود لغابرة وإلى الوسترن الإيطالية حتى الكونغ - فو (نوع من 
الكاراتيه - المعرب) في أيامنا. 


سينما التحريك (أو سينما الرسوم المتحر ك( CINÉMA D'ANIV4110‏ 

وهي تستعمل تفنية مختلفة لإنتاج الحركة؛ فعند التصوير لتشابهي تضع صور رسوما (أو منحوتات لو 
أشياء عند ماك لارن )1٥ 14١(‏ أو دمى عند ترنكا أو دبابيس عند الكسبيف...) صورة فصورة. ومنشؤها 
سابق لاختراع الأخوين لوميير (ءإغنصسا) (مع منظار الصور اللفافة - (عpهءءهمن×هإ۴)‏ لدى رينو 
(22رعR)‏ خاصة) ولكن إميل كوهل (11ه٤‏ عاسع) عاد فاكتشف المبدأ من أجل السينما. 

وفي مطمح واقعي» كانت المشكلة الكبرى جعل التسلسل ونا كما قي السينما؛ تقنية "الشفافات" (وهي 
أوراق منضدة من السللولوييد تسمح بالاحتفاظ ببعض عناصر صورة جزئية لى أخرى (كالديكور مقلاً) لكي 
لا تحتاج لى تعديل إلا بالنسبة للأجزاء المتحركة. غير أن بعض الفنائين يسعون بالعكس إلى توكيد الانتقال 
من صورة إلى أخر ی (روڊبیر ڊبرıر (Robe Breer‏ . 
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إن فلم الصور لمتحركة الذي نخطئ إذا اعتقدنا أنه مخصص للأطفال» يثير اهتمام لمنظرين لأه 
۲ 2 موان ¬ یر آ٣‏ الاستنفاد» ومن جهة أخرى یعکس طفرات السينما في المجال الاجتماعي. 
سينما أي CINÉMA DEP۸APA 'ڊlڊ laniı"-‏ 


انظر c.f. qualité française‏ 
سينما البدليات (أو سينما الآونة الأولى) CINÉMA DESPREMIERS TEMPS‏ 


وتسمی ضا السينما المبكرة أو (mصعn i‏ راء) (بالإنكليزية) إن السينما في عهودها الأولى تغط 
المرحلة الممتدة من اختراع السينما )٠۸۹١(‏ حتى الحرب العالمية الأولى. 


CNEÊMA DIRECT öةرضشڎlبnئlا‎ lnنيسلا‎ 

حل هذا التعبير محل سينما - الحقيقة. وقد ابتدعه جان روش (طءuهR‏ 4۸ء[) وادغار مورن e۲‏ ع64) 
Morin)‏ عام ۰ بصدد ظمهما "أحداث صیف" (6ا6 ال ueوزدهاطC)‏ تکریما للروسي دزيغا فرتوف 
Ve0۷(‏ aع97i)‏ "كينو برافدا أو الحقيقة السينمائية" (»ل«»٣مK1).‏ وهذه الطريقة الجديدة في لنظر إلى 
افلم الوثائقي ترتبط بظهور معدات خفيفة وتزامنية للتصوير وتسجيل الصوت؛ فالمصور يخل مباشرة في 
تحقيقة على الواقع» دون أن يسعى إلى الاختفاء مضطلعاً بجميع الأدوار من دور المؤلف إلى دور لممثل. 
كفا ان الها السات تو ت س ر ذلك الزمن إزاء التخيلء الذي افق ادغ وهي تريد ن 
تكون كاشفة لحقيقة الناس والعالم. ومن وجهة لنظر هذه آخرج باسوليني (1«ناهیه۲) عام ۱۹٩٤‏ فلم 'تحقيق 

"Enquête sur la sexualite" "ةيilږiجلl عن‎ 

CINÉMA IMP UR ةبgشnll السينما‎ 

كانت لسينما منذ بداياتها تتغذى من الفنون الأخرى كالب والمسرح بل ومن الرسم والأوبرا؛ وهذا 
ما حكم عليها طويلا بن تعتبر فناً صغيراً قاصراً. واعتمد بعض طلائع العشرينيات على الخاصية التشكيلية 
للا لكا فا عفاد فا ها 

E‏ ی ا ی و ی ا 
مشوبة. دفاع عن الاقتباس ۰ ۰ 

c.f. adaptation, auteur رۈ¡نi‎ 

CINEMA NÖV0 öديدجلا السينما‎ 


السينما الجديدة البرازيليةء متلها مثل سائر حركات أميركا اللاتينية في أعوام لستینیات مثل ١٤٥۲ع"‏ 
cine"‏ أو "السينما الثالثة" مع فرناندو سولاناس (كaمهام؟‏ مل«همإ٥۴)‏ تسجل قطيعة في وقت عن الذرق 
التجاري الأميركي وعن أوروبا وعن السينما السوفييتية. ففي رأي سينمائيي هذه التيارات» مثل غلوبر روشا 
Rocha)‏ auberاG)‏ وروي غيرٌا (۲۵إ6 ر»8) أن المقصود هو عمل لإزالة آثار الاستعمار الإيديولوجي 
N a N E E A OO EN Sa‏ 
"الباروكيّة" مسوهء4ط 16 - إلى نوع من لنزعة البدائية) وإعادة لتفكير في نفس الوقت بنمط الإنتاج والتوزيع. 

CINÊMA PUR سينما صرف‎ 
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انظر c.f. avant-garde‏ 
سينما اlحقãق CNEÉMA-V ËRITE‏ 
il¡ۈظر c.f cinéma direct‏ 
سينما سكوب (سينما الشاشة lاlئعريضٌۉûً( CNÊMAS COPE‏ 
هذه الطريقة السينمائية على شاشة واسعةء ولتي استثمرتها "فوكس القرن العشرين' اء ز٤»م»٣)‏ 
)enuy F۴0»‏ عام ۱۹٥۲‏ لستعاات اختراع لبروفسور هنري کریتیان (۸ع )He٣1 Ce)‏ من لعام 
/۹٠°١/‏ والذي سماه "الهيبر غونار" 0١4١0عإءمر181)‏ (وهذا لجهاز عبارة عن عدسية شيئية للاتصوير الضوئي 
تتيح تشويه الصورة وهي أداة كانت في أصل السينما سكوب ومعنى الاسم الزاوية المشوهة -المعرب) وهكذا 
تكون لصورة مشوهة عند سحبها ثم مشوهة يزول تشويهها (تعرّض) عند إسقاطها على لشاشة. 
مكتبة الأفم« CNÉMATHEQ UE (laid iı)‏ 
هيئة مكلفة بحفظ الأفلام ونشرها. وكانت مكتبة الأفلام الفرنسية من أرائل المكتبات السينمائية الوطنية وهي 
من عمل هلوي سينما فرنسي اسمه هنري لانغلوا (sزماعمه1‏ نا٣86)‏ بالاشتراك مع لسينمائي جورج فرانجو 
(از«ها۴ sمعدء6)‏ لذي كان يستعيد اللام الصامتة ويخزنها عنده عندما أصبحت من سقط المتاع لدى مجيء 
السينما لناطقة. وقد عرض عددأ كبيراً من الأفلام أثناء الحرب وأنقذها. وعندما كان أندريه مالرو مأ١۸)‏ 
سا عام ۹۸ء وزيرا للثققة وجه إيه الاتهام (لى لائنغلوا) بوصفه الأمين العام للشراكة منذ بداياتها. وق 
حاولت لسلطة لتخاص منه ولكنها تراجعت أمام المعارضة لعامة لتي أثرتها. 
نزظقر c.f. archive‏ 
laiıwتg‏ غرف CINÉEMATO GRAPHE‏ 
(ومعناه الحرفي "كاتب" الحركة أو مسجل الحركة - المعرب) 
١‏ - سم ماركة لجهاز الذي اخترعه الأخوان لوميير (eغزصا).‏ 
۲ - اتهم بعض المخرجين اختصار الكلمة بكلمة سينما (6ء) بأنه تطوير تجاري كما كانوا ينادون بها 
كفن لأنه إهمال للجذر "غر افن" («٠ءام»ي)‏ من ليونانية والذي يعني "كتب'. 
وفي تصور روبر بریسون (01ءم8 )8٥٥۲۲‏ أن السینما ليست سوی مسرح مقلم (مصور على فلم - 
المعرب) حيث يقوم ممثلون محترفون بتمثيل لقصة وفقا للقواعد المسرحية. وبالعكس من ذلك فإن 
"السينماتوغراف" هو تسجيل واقع غير ممثل وبدون ممتلین» (وکان بریسون (0۸ءه8) يستعمل کلمة "نماذج' 
في تمثيل مؤسس غلى الأوتوماتيات) دون لجوء إلى الإلقاء (الخطابي) والتأشير المسرحيين. 


السينما - ويقال باختڪصار "سڍai" CINÉMATO GRAPHIE‏ 


وتدل الكلمة في وقت معا على مجموع التقنيات والأساليب السينمائية وعلى ذات لنشاط الذي يمكن 
النظر ليه على صعيد جغرافي فنقول السينما الآسيوية أو لسينما الإسبانية. 


سينمائي -— )سینlnتو‏ غراف( CINÉÊMATOGRAPH1IQUE‏ 
التمييز بين الأمور السينيماتوغرافية (أو سينمائية) والأمور الفلمية هو تمييز وضعه جلبركوهن - 


- ۱ - 


سيت Cohen eat)‏ هط عام ۱۹٤١‏ في نطاق الفلامة (أو السنامة) (أي علم السينما وتقييمها اجتماعيا 
وجمالياً - المعرب)ء فيعرآف الفلمي بأنه ما يتعلق بجمالية العمل لفلمي ورسالته» بينما لسينماتوغرافي 
يغطي ما في الفلم من أمور تتعلق بوسائل التعبير لخاصة بالصورة المتحركة»ء كما يغطي من جهة أخرى ما 
يتأتى من جانب السينما الاجتماعي أو لتقني أو لصناعي. 

وفي بحث عنوانه 'لخطاب و لسینما" (۵ ٤ہ )]ng ge e1‏ عام ۰۱۹۷۷ استعاد کریستیان منز ۸زا ک:Chr)‏ 
Me2(‏ هذا التمييز د إياها في ریه حول الكودات» فاقترح لكل مفهوم من لمفاهيم لثلاثة مصطلحات "ظمي' 
(مجموع كودات الأفلام» من نوعية أو غير نوعيةء بولسطة عبارة تقول: وهكذا نستعمل لكود الشفوي دون أن 
يكون نوعيا). وسينيماتوغرفي فلمي (كودات خاصة بالسينما ضمن الوقع الفلمي: وهذا هو حال حركات 
الكاميرا)ء وسينماتو غرافي غير فلمي لويتعلق بكل ما له علاقة بالمؤسسة من انتاج وتقانة وجمهور ....) 


ce. sé6صنoاogiم انظر‎ 


رواياتٽ مصورة CINÉOPT1IQUE‏ 

أخنت روايات مصورة أو "سيناريوس" (sنعةمزء)‏ منذ ٠٠٠١‏ تقترح نوعا مزيجاً بين الرولية 
والسيناريو (نعه«عءء) والفلم» يحاول نمط كتابتها أن يتيح للقارئ أن يتخيل الفلم الممكن. وكان الفرد ماشار 
)A fred Machard)(‏ منظر هذه الطربقة. 


عùı CNÊOEIL ail‏ 
وهذه الكلمة المترجمة عن الروسية (2هاعه«ن)) تقع في قلب نظرية دزیغا فرتوف (Dziga Vertov)‏ 
الذي بشر في العشرينيات ب "سينما -تفكيكيةء تفكك لعالم تفكيكأً شيو عيا' . وانطلاقاً من فكرة أن السينما أداة 


لتحليل لعالمء > ولکن» لکي تبين› ینبغی ينبعي ل کون کو ت فع وه نوز عامل لسينماء لكبنوك (le‏ 
ki00‏ كنوع من عين - عليا. وجاء الرجل ذو لكاميرا (2١éصهء‏ ها 2 عمسص 1110 عام ۱۹۲۹ ليكون البرهنة 
الباهرة لهذه النظرية. 


رواية lninأıة CINÉROMAN‏ 
3 و د ا کے ار ها ا 8 عات اد ر تة اسر ف لضخافة اة 
- وجدت جمالية "الرواية الجديد" التي توسعت في الخمسينيات» امتدادها في التعبير السينمائي عند بعض 
وهكذا انتقل کل من مارغريت دورس Marguerite Duras)‏ و لن روب - (Alain Robbe- 4ı)‏ 
(116ا إلى الإخراج بعد أن اشتغلا مع آلن رسنيه (كنةموءR‏ «نها4)» الأولى إلى العمل على سيناريو 
وحوارات فلم "هیر وشیما حبييتي' (Hiroshima, mon amour)‏ ف (۱۹٥۹)‏ والثاني من أجل 'السنة الما 
في مار نباد" .(۱4٦۱) (L'Annee demiere a Marienbad)‏ 
وتطلق على النصوص المنشورة عن هذا التعاون تسمية "روايات سينمائية. 
lن¡¦ر c.f. adaptation, modeme‏ 


= 


مطقطفة (طقطيفة) - طفطاقة ۸۴ا 

وتسمى أيضا اء تتألف من صفيحتين خشبيتين مربوطتين بمفصتلة يجري عليهما تسجيل مراجع 
المقطع الذي سيصوّر أو الذي تم تصويره للتو بغية التمكن من التعرف عليه فيما بعد. ويطقطق بها عامل 
الطقطقة ليضمن تز امن الصوت والصورة عند تجميع الفلم (المونتاج). 


کلاسیکي» تقليد ي ٤ا°1۸881Q‏ 

تطاق صفة كبار الكلاسيكيين في المعنى الدارج على أبرز الأعمال أي الأكثر لفتا للاهتمام تبعاً لإحكام 
التذوق في فترة ما. 

وفي تاريخ الفن تدل الكلمة على فترة من تاريخ الأشكال التي يعتبر فيها أن فنا ما وصل إلى أوج 
إمكانياته الجمالية. 

وفي نظرية السينما نجد أن المعنى الغلب يسجله لنقد الإيديولوجي في السبعينيات» الذي سار على أثر 
أندريه بازن («21ه8 ۸«۵۲6) الذي ماهى لسينما الكلاسيكية بالسينما الهوليودية بدءا من لعام ١٠۹٠ء‏ عندما 
حددت القاعدة الجمالية والإيديولوجية أسلوبا موضوعا في خدمة السرد وقائم على الشفافية ومحو آثار عمل 
الفلم . وفي هذا المعنى للكلمةء تتوقف المرطة الكلاسيكية في أواخر الخمسينيات عندما أخذ تطور الثلفزة 
وظهور "السينمات الجديدة" في أوروبا الموجة الجديدة" في فرنسا) يطرحان لتساؤل من جديد حول هذه 
الجمالية لتي تفضل توهم الواقعية (أو الانخداع بما يبدو واقعيا - المعرب) وهذا المفهوم يتعرض لتغيرات 
تبعا للمنظرين وللبلدان. 


c.f moderne رظ|غi‎ 


CLIFF-HANGER Jui 


انظر اماrءء c.f.‏ 
کلوناج -تصوير استغب ستغيابي CLONAGE‏ 
طريقة معلوماتية تستعمل لإنتاج صور افتراضية انطلاقا من ممتل تكون حركاته وتعبيراته قد سجلت 


كلوز أب _ غلق (بمعنى اجعل صورة الوجه تغلق أو تغطي كل مساحة الإطار) ۲ا ٤0SاC‏ 
كلمة مستعارة من الإنكليزية تعني لصورة المضخمة لوجه ما بعكس "أدرج" (6۲۲ء) وهي لصورة 
شک مضخمة لشيء ما. 


كود CODE‏ 
الكود» في نظرية الإعلام» منظومة من العلامات والرموز والإشارات تسمح» بناءَ على اصطلاح 
ضمني (اللغة) أو معلن (قانون السير)ء بنقل المعلومة (الرسالة) من باعث إلى مستقبل. فمنظومة لعلامات 

تعني تزكيبة نوعية خاصة بخطاب ما. 


-الكود ينتج مدلولات في خطاب معيّن» فالعلامات الصوتية لا تنتج ذات لمدلولات في الكود الألسني 
ا بقى؛ فالخط والنقطة لا يحملان ذات المعنى في الخط الكتابي أو لكود البصري أو 
في المورس؛ 

-إن خطاباً ما هو عبارة عن تركيبة من كودات؛ فاللغة تتكون من كودات صوتية وسيميائية 
ونحويّة.... ينبغي أن تضاف ليها الكودات المتعلقة بسياق التواصل (فالمرء لا يعبّر عن نفسه بنفس الطريقة 
في محيطه لمهني ومع أصدقائه) والمتعلقة بطبقته الاجتماعيةء لخ. 

وفي مفهوم لسينما كخطاب والذي استنبط في الأعوام السبعينيةء كان مفهوم الكود موضع مناقشات بين 
منز )M6)2(‏ وغاروني )62۲٥٣1(‏ ل كان هذا الأخير يدعم الفكرة القائلة بأن "التركيبة" إذا كانت نوعية دائما 
فإن الكودات ليست كذلك؛ بينما كان متر يميز بين كودات نوعية ومخنلطة وغير نوعية. ويجري لتفكير 
اليوم حول هذا التصنيف بشكل درجات من لنوعيةء فالكودات النوعية تتعلق بمادة التعبير (هجمسليف 
«عاكصم1j).‏ أي مادة السينما: الحركة ومنها حركات الكاميرا. أما لتجميع (لمونتاج) فيستطيع أن يتواجد 
أيضا في خطابات بصرية أخرى (لشريط لمرسوم» الرواية لمصورة) كالكودات التشكيلية والأيقونية 
الخاصة بلصورة الثابتة أو المحركة. كما أن الكود الألسني (الذي تنتسب إيه الحوارات) الحاضر في 
السنينماء حتى الصلمتة (العناوين الوسيطة) ليس نوعياً بالسبة للسينما. وهكذا فكل ما يتلق بموضوع الكلام 
أو بالكودات لثقافية سيكون غير نوعي. 

لقد استعملت لسرادة (أي علم السرديات) كلمة كود لا لتعني به تظاما عاما يصلح لجميع النصوص بل 
لإظهار الأساليب الداخلية ضمن النصوص» والتركيبات الفريدة من الكودات حول تطليل رولان بارتس 
(Roland Barthes)‏ "سار ازين" (عہiعه۲ه؟)‏ لبالزاك (٥ه1ه8)‏ (۱۹۷۰). فهو يميز فى هذه القصة أسلود ا 
نضا موسا اظن لكرة. المر لجعيء والكود الرمزئي....) وها الأسلوب يظل خاصا بالتصن» كما فل يعد 
تییر ي کو نتزیل (1٥2«ں‏ و۲ه1ط۲) للسينما في تطيله فلم "السيد الملعون" au d¡)(‏ ما .N.‏ 


c.f. cinématographique, expression, filnolo gie= رظۆنl‎ 

CODE HAYS ıl كود‎ 

هذا الكود الرقابي»ء المعروف باسم كاتبه وليم هايس (ءره8 «هنااW)‏ وقد رسمه في الثلاثينات 
الماجورات أنفسهم کرد فعل ی ف ر هذا الكود وسم السينما الهوليودية بعدم التسامح حول افو 
الأخلاق والتقاليد الحميدة طوال لربعين عاما ا وبينما يراق بعض المخرجين أنفسهب؛ > هناك آخرون 
يتلاعبون ويمارسون لتفافات واحتيالات ليفلتوا من مقص الرقابة. وقد صدرت وثيقة حديثة باسم خزانة 
الأفلام (1997) (٤مءها٤‏ 114ا«اه) تجمع متتاليات مراقبة حول موضوع الجنس. 


العلوم الإدراكية أو المعرفية - lئaعرذة COGNITVSME‏ 
تشدد العلوم الإدراكية (علم لنفس الإدراكي» الألسنيةء لبحث في الذكاء الاصطناعي» إلخ) 
الإدراك كمجموع لبنى الإنسان ونشاطاته لنفسانية الرامية إلى المعرفة. 
وفي التنظير السينمائي تهتم الأمور الإدراكية بالنشاط الذهني لدى المشاهد وبالأساليب الفطرية 
والمكتسبة لتي نتيح له أن يبني الفلم (بوردویل ااweل80›‏ بر انیغان ہھع¡د«ه81› جولییه ۲ءiااu[).‏ 
=۱ ۲ 


COLLURE ڏصقة‎ 

كلمة نتعلق بالتجميع (المونتاج) تقوم على الجمع بين مقطعين من فلم بواسطة لصيقة أو صمغ لي 
لحامهما بواسطة لصتاقة. 

COLORIAGE/ COLORIS ATION jيg—فت‎ 

عند بداية السينما كان تلوين الفلم يتم باليد مع أنواع شفافة من الحبر أو بواسطة الرسام مع آلة للتلوين. 
ومع تطور المعلوماتية يتم اليوم "تلوين" أفلام جرى تصوير ها بالأسود والأبيض. 


کومیدیا -ملھاة - ıljaة‏ -aمسصرح COMÊDIE‏ 

كانت هذه الكلمة أصلا تعني كل مسرحية ثم أخذت تعني مسرحية لها حبكة شبه حقيقية تثير الضحك 
برسم عادات عصر ما وعيوب شخصية ما ونقتصها. وقد استولت السينما على هذا لنوع الأوسع من أن 
يحدد إلا بالرغبة في تسلية لجمهور. 


c.f. slapstick, screwball, sophisticated comedy رظ¦¡نl‎ 


COMEÉDIE MUS1ICALE—- موڌ‎ Iديموک‎ 


A E e E E a a 
ودون أي اهتمام بأي تشلبه مع لحقيقةء تكون الحبكة فيها ذريعة لمشاهد من الموسيقى والرقص.‎ .٠١ 
ويعتبر بوسبي برکلي (رعاء)ه8 رطی8u) وستانلي دونن (,ع,0( رعا,ه5) وفیسنت مينبلي ع۸ع۷1)‎ 
من أشهر المخرجين الأميركيين . وبعد إهمال هذا لنوع مدة من الزمن عاد إلى الظهور بصورة‎ Mم1لا(‎ 
(les Demoiselles de Rocheê1) " رgiشgر متعرقة مع جاك ديمي (ر~ء esںءه[) في فرنسا 'انسات‎ 
)٤طهصام1 'وست سايد ستوري' في الولايات المتحدة (١١۱۹)ء وفي وقت أحدث» شانتال آكرمان‎ )۱۹٦۷( 
"غولدن أيتز" (أو لثمانيات الذهبية) (sم:) !ع۴ ءل1م6) وودي آلن (۸عااه رلمهW) أو مع‎ ۸kهإصعص(‎ 
اهتمام جدید بأخذ الواقع في الحسبان» أو ليفييه دوكاستل (e1اasءں إمi»نا0)؛ جان والصبي الهائل ع« ہهء[)‎ 
.(۱444) et le garcon formidable) 


CONNOTATION ةıفlضإ‎ ةlڵد‎ 

إذا نظرنا إلى هذا المفهوم الألسني» في كونه عكس الدلالة الأصليةء نجده يعني مجموع الدلالات ذات 
المرتبة الثانيةء الرمزيةء والتي تضاف إلى المدلولات الحرفية لعلامة ما. وقد استعاده رولان بارس 
Barthes)‏ andاR)‏ في مقال له عن السيميائية بعنوان "بلاغة الصورة" عام .٠٠١١‏ وعندما يحلل بارس 
دعاية لعجائن بانزاني يميز بين المستوى لمقصود أصلا (أي الدلالة الأصلية - المعرب) بالذي نتتجه كودات 
التشبيه ويتيح للمرء تحديد هوية الأشياء المصورة»ء والمستوى المستدل إضفيا - بلاغة لصورة -والذي 
ينظم علامات الاستدل الإضافي 'للصفة الإيطالية" (مثلا الألوان التي تذكر بالعلم الإيطالي). 


فالدلالة الإضافيةء بتسجيلها المعاني الرمزية في النص» تتيح تمييز الأساليب. وفي السينماء فإن اللون 


- ۷ - 


(لون حبر السيبيا الذي يضيف الدلالة إلى الماضي)ء وزاوية التصوير (التي تعدل الشيء المصور)ء وشكل 
اتخ :لرا ٠‏ لاء هكن ل نظا مر لات ر مر ان اترات لكات TT‏ 
(«ع۴est)‏ لتوماس فنتر؛ بر ع Vinterberg(‏ 0masطآ)‏ تسندعي الدلالة الإضافية بالرجوع إلى الفلم العائلي» بينما 
نجدها في فلم "باحة العقاب" (kإو۴‏ ٤٣مصطكنمں۴)‏ لبيتروتكنز )Peter Watkins)‏ ترجع الى اسلوب الريبورتاج. 
وينبغي ل لانسی أن درجة لصفر والشفافية تحملان هما أا استد لالات إضافية. 
انظر عnعذء c.٤‏ 


حف¡ظ CONSERVATION‏ 
إن الحامل المادي للفلم» وهو سريع العطب جداء يتطلب أرشيفات للفلم ومكتبات للأفلام ووسائل حفظها 
مكيفة لتخزين الأعمال وفهرستها وترميمها ونسخها للمحافظة عليها. 


C°.ONTENÛ ی٣‎ وiھم‎ - مضمون‎ 

١‏ - مضمون نص مكتوب أو فلمي يعني الوقائع لتي يرويها والأفكار المعبّر عنها فيه. وهناك بعض 
التناولات (الاجتماعية والتاريخية والنفسانية إلخ..) تهتم ببعد العمل هذا والتي يسنثمرها تحليل المضمون. 

أما في تناول جملي فمفهوم المضمون» الذي ظهر في القرن الثامن عشر عند هيجلء لا بمکن فصله 
عن مفهوم الشكل والذي يقيم معه علاقة جدلية (ديالكتيكية). وإذا نظرنا نظرة فنية نجد أن الشكل يجعل 
میرن بر جرا بل هو مبدؤه المنظم . إن مضمون عمل ما لا يكون النثة مقفضلا كن الشكل الذي يعبر 

- في السيميائية يقارن هجمسلين (۷ءاءصءز3) المضمون بالتعبير كما يفعل سوسور (ع۲إuءكuةS)‏ 
بمفهومي العاني والمعني. وهو يميز بالنسبة لكل من هاتين الكلمتين (الاصطلاحين) بين مادة وشكل. فمادة 
المضمون نتكوّن من المدلولات التي يعبر عنها خطاب ماء بصرف النظر عن نوعيتهء أما شكل المضمون 
فهو ما یرکب هذه المدلولات. 


c.f. contenusme, formalis me رۈ¡il‎ 


CONTENUISME ةiومضم‎ 


الشكل یستعملون شكال سزدتة تقليدية ويتنمز نها ها u e‏ مفهوم الو اقعية الناقدة الذي E‏ 
الهنغاري جيورجي لوكاس (sء3سا‏ رعإةر6) فيبشر بسردية تظيدية (كلاسيكية) لا يتطور فيها سوى 
مضمونها. 


CONTINU / DISCONTINU gطقتn‎ | رanتn- متواصل‎ 


تقوم السينما على التقطيع؛ فمن جهة تقطع بين الصور الجزئية المتتالية على لفلم» ومن جهة أخرى 
تقطع بين اللقطات عند التجميع (المونتاج). غير أنها في شكلها الأغلب (لسينما السردية لتمثيلية - 


- 


النموذجية) تحاول أن تخفي هذا التقطيع بواسطة الوصلات التي تخفف الانقطاعات لمكانية -الزمنية. 

وهناك أشكال أخرى تهدف» بالعكس» إى الاحتفاظ بهذا لتقطيع عن طريقة الفاصل» حيث يمكن» داخل 
لقطة واحدة أن تعاكس نظام اللقطة المتطاولة لتي تصر على الاستمراريةء بلقطات مصدومة ترمي إلى 
إحداث شعور بالتقطيع. وقد عملت لسينما التجريبية على الاستمرارية في أقصى حدودها (وارهول 
Î «(Warhol‏ بالعكس على النقطيع .(Kubelka Û yS)‏ 


c.f. intervalle, transparence رۈ¡نl‎ 


CONTNuUITÉ DIALOGUÊE_- ةıرlyحÛا الاستمرارية‎ 


هي مرحلة من وضع السيناريو تمثل زمنياً العمل بتفصيل كل مشهد مع ذكر الحوارات. 


تضد - تعاکس -تناقض CONTR۸AS'TE‏ 


تضاد الكثافة الضوئية (الإنارة) بين المناطق الأكثر إضاءة والأكثر غماقة في صورة ضوئية ما. 
فالصورة المتضادة نتمتع بإضاءات متضادة جدا. 


CONTRAT DE LECTURE ةعllطnlاl عقد القراءة — عد‎ 


جرى استخدام هذا الاصطلاح بالرجوع إلى "كانت" (4«1) الذي كان ينظر لى العلاقات التي يقيمها 
العمل الأدبي في وقت معا مع لموجه إليه ومع الأب بمجموعه ويقارنها بالعقد الاجتماعي الذي قال به 
روسو (uهعءوںه8).‏ فجمالية التلقي (جوس ووںه[) والإنفانية (البراغماتية) تدرسان كيف يجري تسجيل وجه 
الموجه إليه في لعمل أي كيف يعمل هذا الوجه عن طريق مجموعة من المؤشرات والمراجع» الصريحة أم 
لاء فيهيء لقارئ أو المشاهد لنمط ما من القراءة. 

CONTRECHA MP lll (Jمكملا( المجال المعاكس‎ 

طريقة في التقطيع تتبع لمجال (لحقل) بالمجال لمعاكس له (لمضاد) مكانياً. وكثيراً ما يستعمل 
التجميع بشكل حقل وحقل مضاد لتفليم محادثة وهكذا نرى على لتوالي وجه أحد المتحادثن ثم الآخر. ومن 
المتعارف عليه تقليدياً أن الكاميرا لا يجوز لها أن تجتاز الخط الوهمي لذي يجمع بين الشخصين لكي تعطي 
النظرات انطباعا بأنها تتقاطع. 

».٤. 180 انظر‎ 


نور مك CONTRE-J OUR‏ 
يتحقق هذا لتأثر بوضع الشخص (أو لشيء) بين الكاميرا ومصدر لنور. 


تصوير صعود ي (أي من أسفل إِڵى CONTRE-PLONGÊE- (Je‏ 


c.f. angle de prise de vue رۈ¡نl‎ 


= ۲ £= 


نسخة ilûة CONTREIYPE‏ 
من أجل أمن لنسخة السلبية الأصلية والحفاظ عليهاء تعمل لها نسخة ثانية يجري سحب نسخ عنها. 


COPIE ui 
نسخة من الفلم المسحوب عن عنصر موجب أو سالب» في جميع مراحل صنع الفلم. ونسخة مجِمَعة‎ 
من صور ملنقطةء أما النسخة صفر فهي آل نسخة مسحوبة عن الصورة ولصوت السلبيين. وأما النسخة‎ 
المسحوبة بالتسلسل أو لنموذنجية فتستخدم في الاستتمار. أما النسخة لتلفزيونية فنتتج عن سحب خاص‎ 

للتفلزة. 
زكرن اة "لاد نة ا هة تة لح لصوو ةه ا نكن و السو مخضصة 


جسم - جد C°C0٥RPS‏ 

لقد أدركت لسينما دوما أن لجسم لبشري هو لركن الرئيسي لفعل ولنشاط وأن تمثيله يمر عبر جسم الممثل 
وتعابير وجهه» وحركاته لتأشيرية وملابسه» إإخ. ولكن تصوير هذا لجسد -انسان السينما لعادي -والعلاقة لتخيلية 
مع جسد لمشاهد لم يصبحا موضع اهتمام إلا منذ الثمانينيات وظهور عمال جان لویس شفر e9ا؟‏ اما 8 
إن لتصوير المتميز للجسد في لسينماء مفصولاً عن مجرد لتشابه» يتكون حلياً كموضوع بحث (نيكول برينيز 
.(Nicole Brenez‏ 


c.f figure انظر‎ 


COUPEFRANCHE جıرصلا‎ gطقلl‎ 


المقطع الصريح أو لمقطع eS‏ ارتباط. 
العدي (دون تانير فعل) TT‏ وق E‏ 
الشكل من التجميع طربقة ذات قواعد بدءا من السیتینیات على ید غودل (لaل60).‏ 

c.f. cut, punctuation رضظۈ¡نl‎ 

CORTMEIRAGE 

تقتصر النصوص الرنسية غلى. مقارتة الفلم. الطريل بذعا من ٠٠١‏ امتر) بالف لقصين الذي .طرله 

أقل من ٩۹‏ متراً في لشكل لنموذجي. وفي الممارسة العملية نميز القصير الذي يدوم أقل من تلاثين 
دقيقةء والقصير جداً أي ثل من أريع دقائق (أقل من مئة متر) والمتوسط الطول بين ثلاثين دقيقة وساعة (من 
۰ لى ٠٠٠١‏ متر). 


والقصير التمتير أ لقصيرء وثائقي أو تخيلي كثيرً ما يعرض قبل لقلم. ولبتداءٌ من 1۹٤١‏ تم وضع 
برنامج تكميلي إلزامي كجزء أول من حظة سينمائية بدلا من برنامج الأفلام المزدوج . حيٿ کان ' قصير' ' أو عدة 


-ە ۲ - 


"قصار" يقدم بعد الأخبار وقبل "لفلم الكبير". وقد جرت تعديلات على هذا لقانون مع مرور الزمن» وفي 
الخمسينية اضطر عدد من المخرجين لى حشد أنفسهم للدفاع عن الفلم لقصير ( (جماعة الثلادذ ثين). واليوم استعد 

الفلم القصير نهوضا بفضل التلفزة التي تلعب أحيانا دور مكتشف المواهب. ا إن القصير يتيح لسينمائي ما أن يشت 
SSS‏ :که نمطا ككل كامل لوق فة مل 


تأثير - حظوة - قرض - اعتبر - عناوین CRÊDIT‏ 

الكلمة تدل على صفات مقدمة الفلم ثم توسعت بالجمع لتدل على لمقدمة ذتها. 

c.f. générique انظر‎ 

نقد - النقد - مجموع النقد CRITIQ UE‏ 

دل ف الک فى رفت عا لے قن تفم عل ما ت الف حرفل الك الس كما لمل ج ا 
وعلى مجموع الأشخاص اذين يتعاطون هذه الممارسة - النقاد -. وقد ظهر نقد لسينما أثناء الحرب العلمية 
مع زلية لويس ديللوك (ءuااء‏ كزام1) في جريدة بي -ميدي .(Paris Midi)‏ 
الجميل .. ( عن تحلیل الأئاد الذي يشرح مسيرة الل ول اونا النشاط ا 
بطريقة مختلفة؛ ففي اليد من الحالات يقتصر على دور إعلاميء لا سيما في اليوميات وفي الصحافة غير 
المتخصصة, بينما يقترب من النقد الفني في بعض لمجلات المتخصصة. 

ونستطيع أن نعتبر أن بعض لنقاد كانوا منظرين ضمنيا للسينماء مثل أدريه بازن (821 ۲6 )۸٣‏ 
وبارتيليمي آمنغال (اھuع ۸e‏ رہeا٥طا8ar)‏ وأتی مؤخرا سرج داني (رعصه٥‏ مع1٥5)‏ في فرنساء» وجيمس 
آجيه (##ع4 ءع«ه[) في الولايات المتحدة وامبرتو باربارو (مةط:ه8 ٠اط‏ ل) في إيطاليا. 

c.f. analyse, esthétique رضظۈ¡نl‎ 

قطع ال-٤‏ 
١‏ - مرادف للكلمة الفرنسية قطع صریح )coupe franche(‏ . وترکیب ناشف ا أصفة (عuاآامء)»›‏ ا كلمة تعني 


الانتقال من لقطة لى أخرى دون فعل ارتباطي (مزج صورتين.... بنقل الواحدة تدريجياً لى 
الأخرى...). 


- لقطع الأخير (u1ء‏ 21ہاf)‏ هو الحق الذي اتخذه بعض المنتجين في إعادة لتلاعب مرة أخيرة بالتجميع 
(المونتاج). 


D 


دادا - فكرة راسخة -موضوع مفضل 5۸5(۸ 


- ۲ 


c.f surréals me اتظر‎ 


إزاحة عن الإطار - اختlاJ‏ lتİÎطıر DÊÉCADRA GE‏ 

ا هامة عن لمركز وإبعادها إلى حوافي الإطار» وهي عملية مارسها فن الرسم في 
أواخر القرن التاسع عشر (ديغاس ءهعه5 - كايبوت ١اهطءاانه۳)‏ إنما تمارس حاليا للحصول على 
بصري عن طريق اختلال التوازن في لصورة. ويمكن توظيف الإزاحة عن الإطار لحساب عالم الفلم (حيث 
تضطلع شخصية ما بدور نقطة النظر) أو بقصد الاستطرد ليثبت كخيار للمخرج في لسينما الحديثة. 


تفكıك DÉCONSTRUCTION‏ 
ظهر هذا الاصطلاح الانتقدي عند لفيلسوف جاك د ڍد| (Jacques Derrida)‏ ثم فی نصوص رو لان 
بارتس 8a) es(‏ 4n4اەR)‏ وجولیا كريستيفا (۷aعاءن‏ نا[) وهو يدل على طريفة تطيلية نتيح الكشف عن 
منظومة الاصطلاحات الإيديولوجية والبلاغية التي تدعمها وذلك عن طريق تفكيك عمل ما إلى لعناصر لتي 

تکوٴنه. 

و شعت س الاتجاهات في السبعينيات و'الرواية الجديدة و a‏ لى ن 
د ککون ثبت ا و کما يبدو في لفرت التلسع عشر» ونبذ القریب من ق 
(المحتمل) والعمق النفساني عند الشخصيات» يؤديان هكذا إلى إثارة الجدل حول النمط السردي. 

ويترافق مفهوم التفكيك (أو تفكيك لبنية - المعرب) برأي حول لفن الملتزم على أثر "مالارميذ 
)M110(‏ والانطباعيين وحول العمل في فن الرسم والب (جويس ١ءره[)‏ في لقرن العشرين: فحقيقة 
الفن هي في ممارسة مادتة. والمقصود هو تجاوز روؤية نفعية للخطاب الفني إذ أن موضوع عمل ما ليس 
سوى الكتابة ذاتها وآلياتها. 


دیکور -زخرف D5ْ6°٥٤)۵٥١۸‏ 
ذا نظرنا إلى الديكور في معناه الواسع كإطار لتخيل المشاھهد (انظر كلمة (عsڅعdié6)‏ - المعوب) فمن د 
SS SS‏ 


تقطیع -قص -تفصیل -سیناریو مقطْع DC0U P۸ G٤‏ 

١‏ - إن التقطيع التقني أو "سكرييت"» وثيقة مكتوبة ومقستمة عموماً لى أعمدة تمثل صور او و 
لقطة فلقطةء وهو يشكل لمرحلة العليا قبل تصوير الفلم» كما يشكل مرجعا للفريق التقني. وبحسب 
المخرجين والموازنات» يكون التقطيع دقيقاً إلى حد ما ويمكن أن يتخذ شكل 'ستوري بورد" (لوحة 
القصة ١0ط‏ رإهاء) أو صورة سيناريو. 


١‏ - إن التقطيع (أو التقصيل)ء كمقدمة منهجية للتحليل الفلمي» يرسم بنية الفلم المخرَج وتقطيعه لى وحدات 


- ۲ ۷- 


كبيرة و لقطات ومتتاليات أو تركيبات تعبيرية تبعا للهدف الذي يرمي إليه المحلل. ويجب عليه من أجل 

ذلك أن يحدد المعايير التي سيضمن تطبيقها مواءمة العمل. 

وفي رأي بازن («841) أن مفهوم لتقطيع (أو لتفصيل) لتقليدي إضافة لى مفهوم الشفافية يعارض 
السينما لمؤسسة على التجمیع (أو لتولیف» المونتاج) (إیشنشتاین ہذع)یه؛ع). 

c.f. analyse, grande syntag matique ر¡نi‎ 


تعريف - وضوح -وضوaية DÊFIN1110N-‏ 

وضوحية لصورة هي جودتها من حيث الوضوح» وهي تتوقف في وقت معا على جودة لطبقة 
الحساسة وعلى قدرة لهدف على الانفصال وعلى حجم الصورة. 

أما وضوح الصوت فقوامه صفاء تسجيله. 

c.٤ عاھنہn انظر‎ 


موضح -مبین - (توضیح نطقي) ٤ل 5٤1٥۲1۷‏ 

هذا الاصطلاح الألسني يعني مسجل نقاط النطق (أو أيضاً الحركات - الذطء - أو الواصلات - 
sءرهإطصه).‏ وهذه عبارة عن عناصر تعمل في النطق كمرجع يدل على الوضع الذي يتم فيه هذا النطق: 
فأشكال الفعل» وظروف الزمان والمكان (هنا / هنك - اليوم / غدأً) والجوازم ولضمائر (أنا / ت) لا 
يصبح لها معنى» بل لا ترندي أهمية راهنة إلا في وضع معين من لتواصل. 

وا ا ا ف ت ا ا ا اه ر ی کن ا ات 
البصرية تتقرب مع لتوضيحات لنطقيةء فالنظر لى الكاميراء وإشارة الاستحسان أو المفاخرةء والتعليق 
المبالغ فيه» تبدو وكأنها توثر في وجه متكلم بفترض أنه يتوجه إلى آخر. إن أكثر لمنظرين يعتبرون» مع 
ذلك» أن لسينما لا تعرف الملامح لتوضيحية [فالصورة ليست مبنيّة من عناصر سابقة الوجود تقل إلى 
وضع راهن) وأنها (أي لسينما) تنتج علاماتها لنطقية الخاصة بها. 


دلالة أصلية -معنى أصلي - DÉN01۸110۸×‏ 

هذا الاصطلاح يدل في الألسنية على المعنى لحرفي لكلمة ماء بصرف لنظر عن الدلالات الإضافية 
التي يمكن أن تضاف إليه. 

وتتميز الدلالة الأصلية ببعدها المرجعي» وهي في السينما نتاج كودات لتشابه البصري والسمعي الذي 
يتيح للمشاهد أن يتعرف على أشياء هذا لعالم وتحديد هويتها خارج كل نظرة ذاتية. 

أما السينما التعليميةء مثلها مثل الخطاب العلمي بوجه عام» فتميل إلى صفاء دلالي للصورة لكي لا 
تشوش رسالتها بمعان تانوية. وعلاوة عن أن الصورة وهي مكان لتداعيات الأفكار والتخيل بشكل متميزء 
يبدو من المستحيل تخليصها من كل نظرة ذانية؛ فإن الفكرة القائلة بأن الدلالة الأصلية النقية يمكن وجودها 
حتى في اللغة هي اليوم موضع جدل شديد. 

c.f. sémiologie, significant/signifie.= رظ¡نl‎ 


- ۲ - 


التخزين القنوني -الإيداع القنوني DEPOT LÉËGAL:‏ 

صدر في ٠۹٤١‏ قانون يفرض إيداع نسخة من جميع الأعمال السينمائية في "المكتبة الوطنية" من أجل 
ضمان حفظها وحمايتها. ثم صدر مرسوم تنفيذي بنقل هذا الإيداع لى دائرة محفوظات اللام التابعة لمركز 
السينما الوطني. 


كرارة -لقافة (أداة تحل شريطاً عن بكرته وتلفه على بكرة أُخری -المعرب) ٤۸0۷1۸1‏ 5 
لقطة متحركة تحمل نصا مكتوبا على شريط يمر على لشاشة من أعلى لى أسفل أو من اليمين لى 
اليسار أو بالعكس. وتستطيع الكرارة أن تعرض لمقدمة بل وأن تؤدي تعليقا على فعل ما. 


DESSIN ANIMÉ رم ترك‎ 
c.f. animation اتز¡ۈغضر‎ 


DESSIN SUR FILM plll ıڵع رم‎ 

قوام هذه لنقنية التحريكية لتي اشتهر بها نورمان ماك لارن N 14e”(‏ «aإه)‏ أنها ترسم وتلون 
وتنحت وتنقش على الفلم بدون كاميرا. 

DIALOGUE/D1IALOGUISTE يتlرlyح‎ / حوار‎ 

تتألف الحوارات من لنص الملفوظ والمتبادل من قبل من يمثلون لفلم مهما كانت تقنية لتسجيل: 
صوت مباشر أم مزامنة لاحقة أم ترجمه (دبلجة). وكانت لكرتونات في السينما الصامتة تساعد في نقل 
الحوارات. وفي بعض لحالات تترجم حوارات مكتوبة على الكرتون في لفلم الأصلي» ترجمة شفهية في 
الترجمات لفلمية ("أطفال طوکیو" ەرە ءل sەءوم‏ -و - من أوزو 07u‏ -۱۹۳۲). 

والحواراتي هو الاختصاصي الذي يأخذ لحوارات على عاتقه عندما لا يضمن كاتب السيناريو ذلك. 
أما حواراتي لترجمة (الدبلجة) فهو مقتبس يترجم الحوار الأصلي ليطبقه مع حركات شفاه الممثلين. 


سجاف (في آل التصوڍر( DIAPHRA GME"‏ 

أسطوانة مؤلفة من شفيرات وموضوعة في قلب الشيئية (اي العدسية لموجهة نحو لشيء -المعرب)) 
كبؤبؤ العين فهو يعاير كمية لضوء التي تطبع الفلم. إن تغيرات فتحته تتيح العب بالإنارة بل وبوضوح 
الصورة؛ ففتحة كبيرة تقلل عمق الحقل (المجال) وتعزل تفصيلا واضحا على أرضية (خلفية) مبهمةء بينما 
يعمل انغلاقها بالعكس عن ذلك» على توسيع منطقة وضوح الصورة وعمق المجال. 

c.f focale, iris انظر‎ 

الجو التخيلي - الحيز التخيلي - الاستكمال التخيلي» جو الفلم (بما فيه من واقع وتخيل مختلف 
باختلاف المشاھدين) E‏ SکDI1EG‏ 

هذه الكلمة ليونانية الأصل (ئءئع6زل) والتي تعني السرد كانت معاكسة في رأي أفلاطون وأرسطو 


- ۲ ۹- 


لكلمة (sزومسذه)‏ التي كانت تعني التظيد. وبعدما سقطت من الاستعمال أعاد إيتيین سوریو ۴۸۸۵) 
(i2uاuهS‏ استعمالها في لفلامة في الخمسينيات. 

و'الديجيز' از E‏ هي ٠‏ لتخيلي او يتصوره القارئ و المشاهد انطلااً من معطیيات 2 
وعلى قواعد جمالية. وهذا العالم التخيليء e‏ أكثر على صورة عالمنا (سواء مثل 
عالم الأمس أم مثل عالم الغد) يتمتع بتأثير الواقع الذي يؤدي إلى اعتقاد المشاهد فيه وانضمامه ليه وفي 
السينما أكثر منه في الذب» بسبب غنى العاني الفلمي بمؤشرات الواقع: من حركة وعمق المجال والتشابه 

وفي نطاق السردانية الأدبيةء يستعمل جيرار جبنيت (ءtاء«م6‏ ١إهإ6é)‏ كلمة E)‏ في معناها 
الأول ویذکر بأن ميدان اللفظ (ءن×ها) (أسلوب القول بالمقارنة مع الكلمة (sمعها)‏ أ ما یقال) بذ ينقسم إلى تقلید 
أو إيماء (sزو6صنصه)‏ وسرد (ئء6ع6). فالمسرح فن إيمائي (حيث أن الأشخاص يظهرون الأفعال ويلفظون 
الحوارات) بينما البيان (أو لحديث أو القصة) (أو ما يسميه أفلاطون الملحمة) فهو فن خليط: إنه "ديجيتي' 
في أكثر الأحيان عندما يروي سارد الأفعال مع إدخالات قصيرة من الإيماءات (sزو6صنص)»‏ عندما يترك 
الكلام إلى الشخصيات. 

ويرى السردانيون الذين يستلهمون هذه لنظريةء أن السينما مصممة هي أيضا كفن مخئلط لا سيما وأنه 
على مستوى أول من لتبيان (تمثيل الأفعال) ينطبق نظام سردي على مستوى التفليم والتجميع (أو التوليف 
المونتاج)ء أي خطاب ينتجه المرجع الذي يتلو القصة»ء والذي هو مبدع صور كبير (كما يقول لافي ره؟ه1) 
ا سراد عظیم )غودرg .)(Goudreault‏ 

اتظر عص یناھé c.f‏ 


من جو الفلم - من حيز الفلم - استكمال تخيلي - مفروض على التخیل ٤ل 51٤6٤١1‏ 


DIEGETISÉ 
a e ن‎ 


التخيل als‏ في حين a I‏ الصورة لذا وتضبيطاً خاصين ((غطسة قوية مغلا 
- أي تصوير سريع من أعلى إلى أسفل - المعرب - أو إطار مترجرج)) يقال أنهما مفروضان على 
التخيل» بينما أنهما عندما يبدوان موضوعين لحساب شخص ما أي لحساب الوضع التخيلي (نظرة شخص 
اة الما دمن راع اماه الى اسرد 
وإلى هذا التمييز الأساسي على صعيد السردء تضاف مقار نة أساسية تتعلق بصوت الساردء فيكون شبه 
تخيلي إذا كان السارد أيضا شخصية من ضمن جو الفلم (ساردو "لكازينو" لمارتن سكورسز اة“ 
۱۹۹٩ Sco5ese(‏ الذين يتحدث أحدهم مع ذلك من العالم الآخرء مثل سارد صنست بولیفار أاعکدںS)‏ 


(ل B012‏ لبیلي ولدر ۷14۲ ,اا8 ۱۹٥۰‏ -ويكون خارجاً عن عالم الفلم (أو خارجاً عن التخيل) إذا لم 
يظهر فيه (كما هو صوت التعليق في فلم "عصر البرIءs" (Scorsese) jm روكwd (The Age of Innocence)‏ 


۳ 


7۳ 


c.f discouss, over, son = انظر‎ 


رقمي D161۲۸1-‏ 
نشر -بث -توزیع -تغشي -51۴۴810۸ 
١‏ - تخفيف وضوح الصورة (تغشيها) عند سحبها عن طريق مرشحات أو مختلف المواد التي توضع 
أمام النوّارات (قماش التول لفلم "الامبراطورة الحمر اء (eعu٥ 1p ce‏ عام ۱۹۳١‏ لجوزيف 
فون ستير نڊر غ .(Josef von Ste berg)‏ 
- نشر ظم في السينما أو لتلفزيون أو في كاسيتات فيديو أو 5۷5. 


خطاب -خطبة - حدیث -کلام D18 C0 R5-‏ 

الخطاب أصلا هو التعبير عن الفكر بواسطة الكلام الشفهي في شكله الآني» بعكس اللغة. وقد أصبحت 
السينما موضع دراسة عندما وسعت السيميائية مفهوم الخطاب (ءعه»ع١ه1)‏ ليشمل كل نمط من الإنتاجات 
الاجتماعية لتي تولد معنى (هكذا درس بارش (ك١8a۲1)‏ خطاب الزي). 

ويستعمل الألسني إميل بنفينست (ء ءء۸۷٥8‏ مانصع) كلمة خطاب كضد لكلمة الحكاية (أو القصة). 
وهو يميّز لخطاب بوجود علامات بيانية (البيانيات) YS‏ فا يتحدث لى النخاطت (مرسل إليه)ء 
بينما الحديث أو القصة هو الدرجة صفر من التحدث؛ فكل شيء يمر كما لو أن الأحداث تروى من ذاتهاء 
دون أحد يرويهاء والحال أن كل نص مكتوب أو فلمي»› سواء کان توهميا أو وثائقيا إنما ينظمه شخص ما 
بخلاف الواقع "الذي لا ينطقه أحد" (متز »)٥)z‏ حتى لو كانت آثار الجهاز الحاكي مخفية؛ ظيست الحقيقة 
أبدا هي ما نراه بل خطاب منطوق عن لحقيقة. وهكذا نستطيع القول ل الخطاب إذا لم يكن دائما من نوع 
الحديث» فإن الحديث» من جهته يكون دائما خطاباً ولكنه خطاب مقنع لى حد ما. إن لسينما لتقليدية 
ا ا ا ا اة ها 

c.f. transparence.= انظر‎ 


مثالي - استدلالي (منطقي غير حدسي) - استطرادي 015٥0۸81۴‏ 
انظر -یرںuمcیزd c.f.‏ 


DISPOSITIF öذغ‎ — jlج‎ 

تتكوّن العدة السينمائية من القاعة (أو الصلة) والشاشة وغرفة الإسقاط الواقعة وراء ظهر لمشاهدين 
وق لفلم من فوق رؤوسهم. 

ومن هذا لنتظيم لمادي للإسقاط (لو لعرض) - أو "لجهاز الأساسي' (بودري ك»ه8) لذي لا بد وأن 
یذکرنا بمغارة أفلاطون»› نذ تنجم تأثيرات على مستوى تلقي الفلم من قبل مشاهديه. فظلمة لقاعة وعدم تحرك 
المشاهد والانطباع بالواقعية لان تنتجه الحركة منز zا6)‏ ولتماهي الأولي مع عين الكاميراء كل هذا يؤدي 


- ۳= 


إلى حلة نفسية خاصة جداء قربية من الحلم كما صوّرته النظرية لفرويدية ويفستر الافتتان ولتماهي لشديد اللذين 

إقصاء - إبعاد - إيجاد ماف DISTANCIAT1ION-‏ 

إن ضرورة مسافة بين عمل ما والمرسل إليه» فكرة تنشرها نظرية الفن بانتظام في القرن لعشرين. 
ويز ئ الشكادنيو ن الذين بقارن تكدية.الأشكال :أن العمل الففي يحدث هذه المسافة 'بغرابته" وهذه لكلمة 
التي تغطي الغرابة وطابع ما هو غريب بعكس صفة ليومي (أي المألوف - المعرب). 

ومن خلال منظور دیولوجي» یعرق برتول بریخت (٤1ع:8 )8٥۱۲‏ مفهوم الإبعاد (ترك مسافة - 
المعرب) الذي تتأسس عليه نظريته في المسرح الملحمي: "إن عرضاً متباعدا يشكل تجديداً إنتاجياً يتيح 
التعرف على لشيء المجد ولكنه في الوقت نفسه يجه غريباً'. أما عدة العرضء» التي يؤكد على طابعها 
المصطنع» فتعمل على تفدي كل التصاق من قبل المشاهد» كل التصاق يمكن أن يصبح مؤسسا على 
الانفصال والتماهي لكي يؤدي» بعكس ذلك» إلى لتفكر ولى إيقاظ النشاط الذهنى. إن هذه لمسافة لحرجة 
کر کا راف را هة اکا ا ي 


تgıjg‏ - DISTRIBUTION‏ 
١‏ - يبدو التوزيع كمرحلة وسيطة بين الإنتاج والاستثمار في القاعات. فدار لتوزيع تشتري الفلم من 
المنتج لفترة معيّنة وتتكفل بتأمين تقدمه وإدارته. والمطلوب هو سحب النسخ وتخزينها وصيانتها بغية 
تأجيرها إلى مسنثمر يضمن نشرها. 
١‏ -وتدل الكلمة أيضا على عملیات توزيع الأدوار ومن ثم ندل من باب لتوسع على من يؤدون الفلم. 
فلم ثقافي - فلم وثائقي -موثق DOCUMENTAIRE:‏ 


التمييز بين الوثائقي (الثقافي) والخيالي قائم منذ نشوء السينما والفهارس الأولى لشرکات 
والمتعارف عليه أن الفلم الوثائقي يعيدنا إلى الواقع ویستعید مظهره؛ سواء کان ریا (reportage)‏ ار ظما 
فنياً أو فلماً علميا؛ فهو يرندي في أكثر الأحيان طابعاً تعليمياً وإعلامياً يعرض الأشياء والعالم كما هم. 


غير أن الخيال يمثل أيضًاً شيئاً واقعا؛ فمن فلم إلى فلم نستطيع مثلاً أن نلحظ تحولات مدينة. أما في 
الفلم الوثائقي فإن اختيار ما هو معروض وما هو مُجمَّع» وكتابة السيناريو والإخراج حتى في لحدود الدنياء 
تستبعدان الاعتقاد في تصور واقع خام (وماذا نقول عن فلاهرتي (ر۲»ءطة۴1) الذي صور للمرة الثائية فلمه 
"نانوك الاسکيمي" (uھصuهوە!‏ )uم«هN)‏ عام ۱۹۲۲ لان فلمه احترق؟). 

ويسير لتفكير حول السينما الوتائقية في اتجاهين: فإما أن نسعى إلى تعريف الميزات الداخية التي 
مرها عن االخانة ركن كر انان رة فى قب ارك الفا مه قى لهام لتريةة لان 'الخرة 
ليست كتيمة. وإما أن نتناول لمسألة بتعابير استقبالية وهذا هو طريق الإنفاذية - السيميائية -0نه6) 
(ueنام«صعهم‏ (أودن - «زك0) التي تحاول أن تعيّن أية فرائض أصولية للقراءة تجعل لمشاهد يتبنى نمطا 

من القراءة يميل به إلى الوثائقية أكثر منه إلى لخيالية. 
عقيدö‏ -aڊİ DOGME‏ 
في ۱۹۹٩٩‏ وقع لارس فون تریر v0 r1 e۲(‏ ھ1( وتو ماس فنترڊبر غ (Thomas Vinterbe1g)‏ ڪا 


- ۳ - 


بيان دعياه "نذر لعف ترمي قواعدها إلى تجريد السينما من كل اعتبار جمالي: تصوير في الخارج دون إنارة 
ولا مصفاة» صوت مباشر» كاميرا مجمولة (على الكتف)ء اختيار القياس ٠١‏ مم» حديث مجرد من أي حركة 
ملفتة ودون حذف أو إيجاز» وكان الفلمان الأولان اللذان أنتجا في هذا المجال؛ فلم "الأغبياء" (ئال! sما)‏ 
نتجه فون تریر 1ء۲ ۷0) و 'فسنتن" (6ا۶٥۴)‏ أنتجه فنتربرغ. 


DOLLY عر‎ 


عربة تم صنعها في الأربعينيات وهي كثيرة الاستعمال في الكوميديات الموسيقية. إنها عبارة عن عرية 
معها رافعة صغيرة تحمل عامل النشغيل وتتيح القيام بتحريكات أفقية أو بتضبيطات عمودية. 


DOUBLAGE (ûجئد) ترجمة‎ 

والترجمة عبارة عن تبديل حوار أصلي بترجمته إلى لغة أخرى. 

في مرحلة أولى تتم ترجمة الأقوال من قبل حواراتي مختص بلترجمة (الدبلجة)» يستكشف الكلمات 
الأنسب لحركات الشفاه» ثم يأتي لممثلون» تساعدهم زمرة الإيقاع في أسفل الشاشةء وينطقون الحوارات 
مجتهدين كل الاجتهاد لجعل حركات شفاههم تتطابق مع حركات شفاه ممثلي الفلم. 

DRAME ةڍaرuم- درام‎ 

منذ بدايات لسينما وهذا الاصطلاح يستعمل كضد لكلمة كوميديا ولكلمة وتائقية. بغية تصريف عمل 
را ايه ف فا اة ن ار واي ع ها ا لى دما رة 
(سانسو" 0م86 - لفسكونتي - مهيز - )٠٠١٤‏ ودراما (إنسانية) أو عاطفية» ودراما نفسانية ('طلع 
النھار" e-‏ ۷غا e‏ امز م1 -لکارنیه 6ہہه٥‏ - ۱۹۳۹) ودراما اجتماعية "أجمل أعوام حیاتنا' یںام 1es‏ 
bele années de notre vie‏ -لولر - )۱۹٤٩‏ ومیلودراما أو "مشجاً" ('سراب اڈ" Mirage de la vie‏ - 
لدوغلاس سرك عاذ؟ واعuمط‏ - )٠۹١۸‏ وكوميديا درامية (لى أحبابنا = ورuمصه‏ یمم ۸ - لبیالات 
AT ¬ (Pialat)‏ 1(. 


"درايف إن" "مرآب سينما' (ادخل بسيارتك - حرفیاً) DR۷ E- ۲٧‏ 


سينما في الهواء الطلق حيث تشاهد العرض دون أن تغادر سيارتك وتأكل وأنت فيها. وقد حظيت هذه 
السينمات بشغف كبير خلال لخمسينيات في لميركا الشمالية - ويسميهاأهل كيبك (كندا) "المرب - 


حقgق‏ nllؤlلف DROITS D'AUTEUR‏ 
كتكملة للحق الأبي الذي تضمنه الملكية الفنيةء ثمة حقوق مالية لمختلف صانعي الفلم - من كاب 
السيناريو والحواراتي لى المخرج والمؤلف الموسيقي -لدى مختلف استخدامات عملهم» بدءا من بيوعات 

الفلم بمجموعه إلى استثمارات لنص أو شريط الصوت. 

D۷ )D16]۲۸1 ۷10 50(- فیديو رقمي‎ 


- 


c.f caméra vidéo انظر‎ 

اضطراب السرد -اضطراب سردي - عسر سردي DYSNARR۸A11۴'-‏ 

هذا الاصطلاح ام ا آلن روب - غر يليه (۲علاء6-ءططمR‏ «نه41) في نطاق "الرواية الجديدةء 
لكي يصف به شکل أحدیثه أو رواياته أو أفلامه. إنه يدل على تنازع لبيان مع ذاته بقصد الانقطاع عن توهم 
لو فة الائ يك لأف راسا الرقية اتوه الرخي) روتكد رة اكبة لمل لفكي عى وز 
الاد له رر كر اسمن اكل الا ةة 

وأمام خطاب عسير لسرد» وبالتلي مُخيّب بطبيعته» يجب على القارئ المشاهك أن تعد تحذي 
علاقته بالنص» إذ أن تحكم | لخطاب وثغراته وغياب تتابع الأفعال ومنطقهاء کن شارا م کر 

في القراءة تدفع نحو التوهم» ف 'الرجل الذي یکذب" (٤معص‏ نس مسص ص80 (۱۹۹۸) لروب - غریليه 
اا R66‏ ى سرد ول خطااةة ماقرا تح رة ك ين الق ولكق فة 
بالتأكيدء لا علاقة لها بالتوهم. 


c.f. déconstruction, modeme= رۈ¡نl‎ 


E 


سنل اللقطٽ ÉCHELLE DES PLANS‏ 
من الشرضن في ملم اققات ل يرا ماف كيرا الى اتروع لمق قافر اة رة رتطرح 
أخاد قظايا مح وة ص طها :ر كك لمم لكات الستاة لعل غ خجه القطات فى مدر 2 ىه 

4 
أما من وجهة نظر الديكور» فإننا نمز عموما اللقطة العامة (أو لقطة مجموعة كبيرة) التي تمثل مجالا 
واا مجالاً طبيعياً (يکرن تقيدياً في آفلام لوسترن أي أفلام الرواد ورعاة البقر في أميريكا)ء واللقطة 

الإجمالية التي تغطي مجموع الديكور لمشي واللقطة شبه الإجمالية لتي لا تصور إلا جزءا منه. 
رفغا نق ااه ها اة الخ م كو ل اقام كه فن رن ن الم اة 
الأميركية حتى منتصف الفخذء واللقطة المُقرية تكون على مستوى القامة أو الصدرء واللقطة المضخمة على 
ي لو اا اة نة خد نكرل فما فن لهه (الن ا ا ا ازج ر 
E‏ 


المعترض (ءءء1) يدل أكثر ما يكون على لقطة مضخمة لشيء (علما أن الإنكليزي يميز بين "علق" للوجوه 
(close up)‏ (آي إجعل الصورة تمل إطارها - المعرب) و "أدرج" (اءءم) للأشياء. 

وانطلاقاً من هذه المدوتّة للاصطلاحات» نستطيع a‏ أف كر ى فة ان ل 
قامته ولكن إطار الصورة يقطع الرأس» أو لترددات فيما يتعلق بمدى الفسحة المصورة. 


ÉCLAIRAGE öرlil‎ 


لدی القيام بالتصوير› ينظم مدير التصوير مصادر الإنارة» كداخلية وكخارجية بحيث یحصل ب 
التأثير الذي يطلبه لمخرج؛ إنارة شعشع أو بالعکںس إنارة متضادة إنارة تضفي جوا شجيا عل المشهد ا 
تبدو طبيعية. 
ولأسباب اقتصادية وإيديولوجية معا فضلت بعض لحركات كالواقعية لجديدة والموجة الجديدة أن تلجأ 
إلى مصادر تنوير طبيعية. 


قصة منفجرة -قصة تشب ÉCLATÊ (RÊCITY‏ 
يتحدثون عن قصة منفجرة أو متشعبة عندما نتفوع لحبكة السردية ويُجرى نتبع متنلوب لأفعال عدة 
مجمو عات من الشخصیات. مثل 'القطعات لقصیر5(ہاہ ٥۲٤‏ طی) لدی روبیر آتمان (۸۸ ۸ eطR0)‏ عام ۱۹۹۳ - 
أ 'تشبيرات صغيرة مع اÎJموlٽ')morts «(Pascale Ferran) jı Jwlڊ al (Petits arrangements avec les‏ 
ا ا ك ا 


ÉCRAN ةlژ‎ 

الشاشة مساحة بيضاء مسطحة تعكس لنور ويجري عليها إسقاط لصورة الفلمية» ويمكن أن نتكون 
من مواد مختلفة وذات أشكال متنوعة (شاشة منحنية أو شاشة نصف كروية أو شاشة ثلاثية إلخ). 

ثیر - أثر -فعل -—iتیجة‏ —haڌj EFFEI‏ 

هذه الكلمة العامة جدأء ندل على كل اسلوب بارز يرمي لى الحصول على استجابة انفعالية دى 
لاف وواه كان اقل اترا بو رمه فيك قاح اك د اة رة فد 
مأساوي يحدد بوصو مناطق عانية) ا بواسطة الإخراج ا بو اسطة التجميع (أو التوليف - المونتاج) 
(ویمکن الحصول ضا علئ التأثير عن طریق انقطاع فجائي بصري ا صوتي أ بالعکں إحداث تأثير 
ارتباطي بواسطة طريقة بصرية). 


c.f. coupe franche, ponctuation = رۋڌنi‎ 


تأثير ارتباطي -شعور بتر lڊط EFFET DEL1A1S0۸-‏ 


نطلق تسمية تأثيرات ارتباطية لو تأثيرات ضوئية (أو بصرية) على جميع أساليب لتجميع ( 
التوليف - المونتاج) لتي تسمح بوصل لقطتين أو مقطعين بغير قطع صريح كعمليات المزج (مزج انفتاحي 
أو فتح تدريجي» مزج إلى الأسودء أو تسويد تدريجي» مزج متسلسل لو حلول صورة تدريجيا مكان آخرى) 


- ۳ = 


-أو بواسطة الجنيحات (أو الساترات) أو بواسطة تكرار فتح القزحية وإغلاقها. 
غير أن لتأثيرات الارتباطية لا يتم تحقيقها دائما عند التجميع فهناك الاستحوار المفتول أو "الفتل" الذي 
يتم لحصول عليه بواسطة حركة من الكاميرا. 
iن¡ظر c.f. effets spéciaux, ponctuation, segmentation, tı cage.=‏ 
تير واقعي / تأرفطي EFFET DERÉALITHEFFET DE RÉEL aتقح Î‏ 
إن المقارنة بين التأثير الواقعي والتأثير الفعلي (أو الحقيقي) ق وردت في لتيار النقدي التفكيك 
)d6construction(‏ خلال السبعینیات (دیریدا rr¡4aە?5)‏ (أودار .)0ud a‏ 
فالتأثير الواقعي يدل على التأثير الناتج عن كودات لتشابه في كل صورة تصويرية»ء مهما كانت درجة 
التشابه التي تقيمها مع الواقع. 
وتأثير الوقع لفعلي يدل على الاعتقاد الذي تولده عند المشاهد أنماط التصوير التي تبدو في لصورة. 
وهي أنماط منبثقة من عصر النهضة (وخاصة المنظوراتية) وهذه الأنماط التصويرية التي تعتمد على درجة 
قري من لشاب اتصرين اة 1 
جدأ لعالمنا) تحمل المُشاهد على الشعور بوجود فعلي إذ أنه يفكر بأن ما يراه له مرجع في الواقع الحقيقي 
وبأن العالم "يعمل" تماما كما تعرض عليه الصورة أ الظم؛ إنه يؤمن» لا يتوهم ما يراه بل بصحة حديثه عن 
العالم. 
وقد سعت سينما الأعوام السبعينية» من غودار (لءهلم6) إلى الأخوة تافياني (امه¡۷ه1) لأسباب 
إيديولوجيةء إلى إزالة تأثير الواقع الفعلي هذا. 


تأثير توهمي -فعل التوهم - إيهامي EFFE[I-FICT1ION-‏ 
التأثير لتوهمي» كما يعرضه متز )٠۹۷١( )۷٤2(‏ يدل على الحلة لطيفية القريبةء معاء من لحلم 
ومن أحلام اليقظة ومن الإدراك الحقيقي الذي يميز تلقي الأفلام لسردية التقليديةء المبنية على انطباع قوي 
بالواقع وعلى منطق سردي واقعي وزوال العلامات لسردية. 
مۇر ılgSڎوف EFFET KOULECHOV‏ 
قام الروسي ليف كوليشوف (۷٥10ءءu1هK‏ ۷م1) خلال لعشرينات بتجربة مشهورة ولكنها لم يبق منها 
أي دليل مقنع. حيث تم لصق لقطة واحدة للممثل موسجوكين إلى ثلاث صور تمتثل على لتوالي طاولة مغطاة 
بالأطعمة (أو صحن من لحساء وقد ارتقع منه لبخار) وصورة إمرأة عارية ورجل أو طفل بيدون أمواتا. 
ويبدو أن لمشاهدين عندما واجهوا هذا لتجميع (لو التوليف» لمونتاج) لاحظوا عند لممثل تعبيرات مختلفة؛ 
الجوع والشهوة والحزن. وكان لغرض من هذه لتجربة أن تبرهن أن صورة ما ليس لها معنى في حد ذاتهاء 
ولكن وضعها في سياق ما بواسطة لتجميع (لمونتاج) هو لذي يأتي بالدلالة (لمعنى): إنها تدخل في سجل 
التفكير الذي فكره لشكلانيون الروس حول لطابع لمنتج الذي يرتديه لتجميع (المونتاج) ومفهوم لسينما كلغة. 
انظر c.f. langage, mpntage.=‏ 


EFFET 0OPT1Q UE تأثير إبصاري‎ 


- ۳= 


c.f. effet de liaison = انظر‎ 


EFFET PHI" "فعل في‘‎ 

تقوم السينما على إسقاط صور جزئية مثبتة مفصولة فيما بينها بسواد وبسرعة ۲١‏ صورة في الثانية. 
والحال أننا نلمح حركة مستمرة لامتناهية من الصور. وقد جرى زمنا طويلا تفسير هذه الظاهرة بخاصية 
فيسيولوجية صرف هي فترة بقاء للصورة على شبكية العينء قبل أن يلاحظوا أن لصور المتخلفة (بعد زوال 
المؤثر) لا تستطيع في أي حال أن تنتج تأثيرا حركياء بل بالعكس خليطا مشوشا من لصور. وقد اعتبر 
نفسانيو "المدرسة لصيغية" (عاءنالهاءمع ماء6) هذا لتأثير البصري الذي يجعلنا نرى حركة ظاهرة (سموها 
"فعل في). بأنها ناجمة عن المحرآضات لبصرية لتي ينتجها تقل الصور الذي يتيح لخلايا قشرة الدماغ لبصرية 
أن تضّر هذه الفروقات كحركة. 


موثرات خاصû EFFETS SPÊC1A UX-‏ 
بعد أن كانت هذه المؤثرات الخاصة تسمى سابقاً بالخدع» أصبحت اليوم تدل على جميع الأساليب 
التي تتيح إنتاج صورة لا واقعية. والموؤثرات الخاصة القديمة قدم السينما ذاتهاء تظهر عند لوميير (ءإ*»»ا) 
(الجدار الذي هدمناه لتوّنا ويعود فيبنى في طرفة عين عن طريق عكس تجاه الفلم) وعند ميلييس (ءعناء۷) 
الذي اخترع الساترات والمزجات (التدرجية) والمسرعات... نجد لسينما عند نشوئها تدمجها في فن "الأفلام 
ذات الخدعغ. 
فالمؤثرات الخاصة الصوتية تنجم عن إعادة التركيب والتسجيل والتصفية والمزامنة للاحقة والمزج 
.(mixage)‏ 
أما المؤثرات لبصرية فيمكن أن تحدث: 
- في أعمال فن تصوير لمشاهد وفي الديكورات: من لمصغرات (ك#اامسومه) والساترة / لساترة لمعاكسةء 
وتحريك لكاميرا "المت" (عاامه). 
- عند التصوير: تشويهات بصرياتية» تصوير بطيء» تصوير مسرٌع» عكس الاتجاه» طبع على مطبوع. 
- عند السحب: توقف على صورة» مجاورة لصور (۸٠ءءء:امء؛)‏ تسريع أو تبطيء. 
- أثناء التظهيرء من أجل التأثيرات الارتباطية: مزج تدريجي» جنيحات» مؤثرات قزحية... 


حذف - إيجاز - إِضمار -نقضص ELLIPSE-‏ 

يدل هذا التعبير المستعمل في لسردانية على قفزة في الزمن التخيلي اللقصة): وهكذا ينتقل لحديث 
من عمل لى آخر» من زمن لى آخر وفي أحيان كثيرة من مكان لى آخر» بانتظار أن يملا المشاهد هذا 
النقص الذي لا يكون دائما قابلا للقياس. وهذا هو حال أكثر القصص التي يكون فيها الزمن التخيلي أطول 
من رن :الف اة و هن زف الإسقاط» أي زمن السرد. 

ويمكن للنقص أن يحدث على مستوى المتتالية (حسب رأي متز) أو بين المتتاليات» مربوطا أحيانا 
بكرتونة تشير لى الزمن الذي مضى. وهكذا نستطيع أن نلغي زمنا لا يستحق المشاهدة لنحتفظ بالأحداث 


- ۳ ۷= 


العانيةء وأن نقص "كالمراقة" فنحذف مشهداً ما مع الإيحاء بمضمونه الذي لا يمكن عرضه إمع العناق من 
فلم 'نزھة رفي" لرينوlر‏ ۱۹17( Une partie de campagne" — de Renoir)‏ "(. 

إن معالحة النقص (أِ الحذف) صفة مميزة لبعض الفنون السينمائية؛ فالفلم "الأسود" يستعمل هذه 
الطريقة ليثير التوتر والقلق ويُبقي المشاهد في بطل التق وتستعمل السينما لتقليدية وصلات لتخفي 
a E Ea AE Oh E a a e gk a ga‏ 
الاصطلاح السردي. 

c.f ءهuاع- انظر‎ 

استعمال - استخدام - توظیف EMPLOF‏ 

التوظيف هو الدور المعهود به إلى ممثل: بعضهم يستخدم لنوع من العمل بسبب جسمه أو طبعه 
(الفتى الأول - المرأة المغوية - النادل السيّع...). وقد يستخدم مخرج ممثلا بعکس صفاته لكي ينقطع عن 
عادته في المقامرة» فيستغل عنده مزايا لم تكن موضع شك . وهكذا يجري استخدام الهازلين أحيانا في ور 
ماساوبة #بورفيل (ازااںه8) في 'الدائرة الحمراء" لجان بییر ملفیل (eاا¡Me[v )[‌ean-P¡erre‏ عام ۱۹۷۰ - 
وکولوش في "'تشاو" )۲۰1۵٥(‏ وبانتن (ہ1),ه۴) لكلودبيرٌي (¡8¢ ude‏ ھا€)- عام £۱۹۸۳ . 


خطاب - بیان -تبیین -نطق -110۸ C1۸‏ 0۸N٥N0غ‏ 
الخطاب في الأسنية ۵ العمل لفردي بستعمال لذي نتج خطاباً ا ٤‏ کلاما) ف فيه 
إمكانية الجواب؛ ۴ النص الأدبي n‏ الجواب 8 

وهذه الكلمةء التي يستعملها في السينما أولتك المنظرون المتحترون من السيميائية بمعنى الخطاب 
الفلمي» تعرضت في كثير من الأحيان للنقد لا سيّما وأن السينما ليست لغة بل خطاب (انظر .)M۲z‏ بل إن 
دولوز (1euzeە0)‏ يؤکد أن الفلم قابل التبيين وليس پیانا: 

E‏ مهما كانت الكلمة التي نستعملها (وكان لبر لافي (راگ1 ۲٥ط۸1)‏ يتحدث عن رسام أو مبدع 
صور عظيم منذ لعام )۱۹٦٤‏ فإن الفلم خطاب صنعه أحدهم لأحدهب خلافا للناس الذين لا يبوحون بما 
عندهم کل مظهر ٤‏ و لمصادر النص الفلمي المتعددة» نستعمل عبارة "الجهة المتكلمة"' 
للاإشارة إلى البؤرة الافتراضية لإنتاج النص؛ 

و"الجهة المتكلمة" هذه تختار أن تعلن وجودها في الفلم أو أن تخفيه. ولكنها تظهر في سلسلة كاملة 
من الأساليب: 

-نظرات - الكاميرا والتعليقات والتوجهات إلى لمشاهد من قبل المخرج (هتشكوك عندما يظهر في 
افلامه) أو من قبل الشخصيات (بلموندو (هل«1.0ء8) وهو يسألنا ماذا نحب في ظم "اللهاث" لغودار - 
4۹+ 
ألضور = ف نة رالمات ا ا 

قابلية الاستبطان» الاستشهادات من أفلام أخرى» والتي تشير لى علاقة خاصة للنص مع النصوص 

- ۳= 


الأخرى؛ 

و هناك أسلوب أخير أصبح تقاليدياً كليا لا بلحظ كأسلوب خطابي (طيعاً إلا في فلم "أَيّهة آل امبرسون' 
۱۹٤١ - )L۾ Splendeur des Amberson)‏ حيث يقدم ولز (ءااه۷) نفسه لينا "اسمي أورسون ولز" My‏ 
¡is Orson Welles)‏ مصهم؛ والمقصود هو مقدمة الفلم التي تعلن صنع الفلم. 

وإذا كانت لسينما التظيدية تمحو آثار البيان (الإعلان) لكي لا تؤذي نظام الانصياع للتوهم» فإن السينما 
الحديثةء أي الأفلام للاسردية أو لتجريبية تعلن في كتير من الأحيان جهازها لخطابي. 
lن¡ظر c.f. déictique, discous/récit, transparence.=‏ 
تسصڊJ ENREGISTREMENT‏ 
کد ا ع غ ف کور واو کے حال سد خا ت اة کا 
کل کے الطال د 

مشهد -حادثة -فصل - لق ÊPISODE_-‏ 

c.f. filma épisodes, séquence par épisodes “= انظر‎ 

EÊPOPÊE— ةnحأn‎ 

یمکن تعریف الملأحمةء مهما کان العصر ووسيلةٍ التعبير المستعملة بأنها قصة تروي أعمال بطل مثالي 
يمثل جماعة واسعة» ضمن وضع تاريخي معتبر حقيقيا . وهي قصة رمزية وأنيقة تزخر بوجوه البلاغة على 
لحمة من الأحداث الحقيقية ولذا فهي نثير العو اطف لجمعية. 

أما في السينما فهي نتطابق في أكثر الأحيان مع مشاريع وطنية! وهذا حال "مولد أمة" ل غريفيت' 
(طGriffit)‏ عام ۱۹۱١‏ وحال "فلم "۸7١‏ لبلازيتي (ءءه1ا8) عام ۴ ا الک تدز نف >" 
ple) ("Alexandre Nevski", d' Eisenstein) jlii‏ ۱۹۳۸(„ 

ESTABLISHING S$H01- عرض تمهيدي‎ 

في السينما التظيدية برنامج واسع إلى حد ماء هو نوع من مخطط لما سيعرض ويكون في كثير من 
الأحيان في بداية حظة كما أنه مرجع للمخططات المزدحمة لكي يطلع لمشاهد على كامل الفترة وهكذا يكون 
على علم بمجموع الوضع. 

علم الجمال - جıllnة‏ -ÉT1IQUEڼESTH‏ 

علم الجمال هو فرع الفلسفة الذي تم إبداعه في منتصف القرن الثامن عشر»ء وهدفه تحديد جوهر 
"الجمال' وطرح قضايا الإبداع الفني والحكم المبنى على التذوق. وينقسم هذا العلم ليوم إلى عدد كبير من 
التناولات: علوم الفن - اجتماعية الفن - التحليل لنضسي للفن - السيميائيةء إلخ. 

ون ك ج i ES E E E a A a a‏ 
كبرى. وقد لى مكان السينما بين الفنون (المسرح والرسم والموسيقى) ومسلة خصوصيتها إلى عدد كبير 
من الكتابات النظرية» فإمكانية وجود مذهب شعري للسينما - نظرية الإبداع لسينمائي -تستمر مناقشتها مع 
تعارض ما بين شاعريات واقعية وشكلانية. 


- ۳ ۹- 


وفي استعمال أكثر محدودية» سيجري لحديث عن جمالية رومنطيقية وعن جمالية الشفافية بالنسبة 

للسينما لتقليدية أو عن جملية هذا المخرج أو ذاك: فالمقصود هو مجموع لمبادئ التي تنظم حركة أو عملا. 
جمالية التق ESTHÉTIQUEDE LA RÉCEPT1ON-‏ 

تطرح جمالية التلقي (جوس ووه[ - ۱۹۷۸) مسألتي وظيفة الأب وعلاقتنا مع اانصوص القديمة. 

ويحتل وجه من وجه إليه العمل مكاناً مركزيا فيهما؛ و ا و و لتي سبقته 


مما يخلق عملية انتظاره . وفوق هذا فان تملك العمل من قبل متلقيه يعدّل معناه مع السياق بحيث أن التأدية 
تتم شغ لفسحة زمنية معينة. 
lنغڌۋر c.f. contrat de lecture, horizon d'attente, pragmatique, transtextualité.=‏ 


عار ÉTALONNER‏ 
المعايرة عبارة عن تنسيق الأنوار والأوان» لقطة ظقطةء عند السحب انطلاقا من شريط معياري 


تجريبı EXP ERIMEN TAL‏ 
إن هذا الاصطلاح يقاطع» في فترة أولى» مفهوم لطليعة السينمائيةء أي الحركات الفنية الكبيرة في 
السينما لصامتة الأوروبية. ولكنه يستعمل ليوم ليدل على نمط من السينما يستجيب لعدد من المعايير (نوغز 
)N0 guz‏ . فالأفلام المصممة كروائع فنية تخرج عن الدائرة الصناعية والتجارية في الإخراج ولتوزيع. وهي 

في أغلبها غير سرديةء إنها لا تومي لى لتسلية؛ وأخيرا تطرح لنقاش حول التصوير. 
وقد تغيرت لتسميات مع مر الزمن؛ من سينما صرف» سينما مجردة» سينما تامة (وهي تسميات لم تعد 
مستعملة)» لى سينما مستظة وسينما سرّية (u«4م٠عإءل«ن)‏ ندل حصرا على لمدرسة النيويوركية للستينيات. 


تمر EXPLOITATION‏ 
إنه لمرحلة الأخيرة بعد الإنتاج والتوزيع فالاستثمار هو النشاط التجاري الذي يوؤمنه مديرو 
الصالات؛ والذي يقوم على تقديم الأفلام لى الجمهور»ء وهي الأفلام التي أرسل الموزع نسخها الاستثمارية 

مرفقة بتأشيرة استتمارية تمنحها لجنة رقابة القلام. 
هناك مسنثمرون مستقلون ولكن أكثر لصالات متجمَّعة ليوم في دارات يملكها بعض كبار 
المسنتمرين (متل U6, Cau mot, M2...‏ ) وتعمل لتوحید برمجتها. 
مخطط العروض -(أو عرض تمهيدي( EXPOSITION (PLAN D')»‏ 
lن¡ظر c.f establishing shot.‏ 


عبار —îتعڊıر EXPRESS10N°-‏ 
١‏ - جرى على لتوالي» خلال تاريخ نظرية الفن» تفضيل بعض أساليب التعبير في عمل ما. فبموجب 
التصور الكلاسيكي» يجب أن ينم العمل عن لحس بالواقعء ويتطلب منه لتصورُ الرومنطيقي أن يعبر 
عن ذاتية الفنانء أا التو الحديث فيتطلب منه أن يثير انفعالا وتأثرات لدى لمتلقي وفي رأي 


- = 


غومبريتش (۸ءطا60) أن التعبيرية تكون معرقة في سياق تاريخي وتقافي؛ فهي تتغيّر بالنسبية لأثر 
معين» مع العصر والجمهور المتعاقبين. 

۲ - لستعاد منز (۷2) وغارّوني (1«ء64) من أجل الخطب السينمائي» مقارنة هجمسليف (۷عا8مءز84) بين 
خرن و رة كارع ا ل ار نن دو رل فاا ق 
خطاباً عن آخر . وهكذا تكون لسينما مركبة ومؤلفة من خمس مول تعبيرية هي لصور لضوئية المتحركة 
والمتعددة التي تشكل سمة ملازمةء أي صفة تميز السينما عن لخطابات الأخرى» صورة ثابتة أم شريط 
مصور). والإشارات المكتوبة والصوت مع الحوارات» والموسيقى ولضجيج. 
ويتكوّن شكل لتعبير من لكودات التي تسمح ببناء هذه المادة» وهي في السينما كودات تضبيط الصور 

وتجميعها (أو توليفها ءعه٤«M0)‏ وحركات الكاميراء للخ. 


التعبيرية (المذهب التعبير ي( EXPRESS1IONN1S ME‏ 


وألد هذا لتيار الذي بدأ رساميا (الرسامة فن الرسم ٠‏ لمعرب)ء في بداية عصر الرفض للواقعية 
التعبيرية والرغبة في لتعبير عن الانفعالات» وخاصة في فرنسا مع "الرستامين لمنوحشين' (أعضاء مدرسة 
الرسم لمتوحش - لمعرب) وفي ألمانيا مع رسامي جماعة "دي بروكي' (عاءں8 ء0i)‏ .ثم أثر هذا لتيار على 
اللاب ولمسرح (سترندبرغ -عإءطل«نع)؟ - و -ويديكند )مله ۷) ثم في لطليعة السينمائية الاأمانية عبر 
رائعة روبير فين (٤¬عW‏ ۲ط R)ء‏ فلم "عيادة الدکتور کالیغفlري' Cabinet du docteur Caligari)‏ eا1)‏ في 
10., إن الرمزية ونمنمة الديكورات وتمثيل لمملين نتوفق مع الموضوعات الرؤيوية لموروئثة من هزيمة 
۸4 ومن هاجن نة غا 
وإذا كان هذا التيار التعبيراني لا يضم فعلا سوى القليل من المؤلفات (مثل "لو غولم" e‏ "ام 16" 
«(Paul Wegner, en 1920‏ فلن جميع الأفلام ذات الموضوعات المقلقة والمغمة والخيالية» وذات الحركات 
التي تعتمد على الظل والنور وأصفت بالتعبيرية حتى ولو كانت الديكورات طبيعية في أكثرها كما في فلم 
'نوسفیر اتو" (uاهsه)‏ - لمورنو (صںM)‏ (۱۹۲۲)ء وهناك بعض المؤرخين أو لنقاد يربطون الفلم 
الاسر الان .: 
انظر c.f. caligarisme.-‏ 
خارجي - في خر EXTÊR1IEUR-‏ 
المشاهد الخارجية هي التي تصوّر في أماكن خارجية مفتوحة سواء كانت طبيعية أو معاد تركيبها في 
استوديو . 


من خار ج جو إأفpi EXTRADIÊGÊT1IQ UE‏ 
اتظر -ueېiاgé c.f. di6‏ 


هرب - Ini)‏ |ئروڊپ( ÉVASION (CINÉÊMA D' EVASION)‏ 
هذه الكلمة مردف لكلمة سينما اللهو أو التسلية. وهذا لنوع من لسينما يسعى لى إلهاء الجمهورء 
إلى جعله ينسى الهموم اليومية سواء كان ذلك بواسطة فلم مغامرات أو هزلي (كوميديا) أو فلم غرامي أو فلم 
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تاريخي. إنه لنقيض لسينما التفكر كما يتصورونها في أندية السينما. 
إن اختيار هذا لنوع من السينماء عندما يحظى بتفضيل السلطة السياسية» يمكن أن يكون شكلا من 
الرقابة الالتفافيةء كما حدث لالام التي سمَيت "الهواتف لبيضاء" في إيطاليا موسوليني. 


F 


خرافة - حكاية (على لسان الحيونات) -مهزأة -سخرية - حبك F۴۸A8BLE—‏ 

من معاني كلمة "اط٤"‏ وهي كثيرة المعاني في لفرنسيةء "حبكة" في عمل مسرحي أو روائي.. وق 
استعمل الشكلانيون الروس هذه الكلمة ليعنوا بها سلسلة الأحداث المعروضة كما لو كانت ستجري في الحياة 
(وعلى الأخص في شكل تسلسل زمني) وهكذا يجعلونها ضد "الموضوع' الذي يردك لى تنسيق خاص لذات 
الأحداث بالنسبة للمؤلف» يردك إلى إعطائها شكلاً عن طريق لسرد. وهكذا يستطيع لمؤلف أن يتوجه إلى 
إنشاء نصه بشكل دواء E‏ بالنهاية» غير أن فة کا أن يختار طريقة سردية ليروي قصته (أما 
النمط الرسائلي في "الروابط الخطرة" (sعكuمإمعمةل‏ مزهنا م1( لكودرلوس دي كلو (Choderlos de‏ 
(108ء1 فهو نمط لم يعد إليه أحد من المقتبسين). 

إن هذه لمقارنة بين لحبكة والموضوع نشبه المقارنة المستعملة في الألسنية بين صعيد المضمون 
وصعيد لتعبير . وفي مجال السردانية (مiعهاماهء۲هه)‏ يقارن ريكاردو (سهلءهءR)‏ بين لتوهم والسرد بينما 
نرى جينت )66١6)1١(‏ يميز بين القصة والحكاية. 

خيالي - غريب -خارق - غير واقعي -العجيب (في الأب والفن) ۳ا ۴۸۸1۸5711٩‏ 

يعتبر الأب "العجيب" في أواخر القرن لثامن عشر فسحة من الحلم يسيطر فيها ما هو فوق لطبيعة 
كبديل مخالف للعقلانية (مصءناهممذاه) التي تميز الفكر. 

وقد ولدت السينما الخيالية (أو السينما العجيبة) مع السينما والسيناريوهات "ذات الخدغ' لدى میلییس 
(كءناهM‏ بينما التعبيريّون (أو التعبيرانيون) الألمان يضعون مكان هذه السينما العجيبة سينما يوسوس فيها 
الموت "لأنوار الثلاثة" (ءإفنصدا ئ1 وم1 للانغ (ع«ما1) ١۹۲٠ء‏ والخفافيش المصاصة للاماء 
('نوسفیر اتو" = Nos‏ - لمورنو - auصMur‏ - ۱۹۲۲)» والخرافة لبروميتينية (2۸ءe†1‏ 0م( 
_'فرانکشتاین' - Frankenstein‏ - لويل - eاWha‏ - »)۱۹۳١‏ ولصنو (الشبيهء» البدل - المعرب) 
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("المومياء" ¬ Freund — دiيرفل - 1a Momie‏ ¬ ۳۲( 
وتتعارض تعاريف العجيب بحسب واضعيها؛ فثمة تعريف حصري قوامه استعمال معايير تودورف 
)۲٥٥۷(‏ (مدخل لی الأب لعجيب( )ntroduction ` اa literature fantastique)‏ ولا سیما الفكرة القائلة 
أن الأدب العجيب يحكمه تردد أو عدم ثقة من قبل المتلقي فيما يتعلق بالطبيعةء العجيبة أو الحقيقيةء إزاء 
العالم المعروض للعامة» والذي يفضل E e‏ اللاعقلانية كله وأن يشمل هذا الفن سينما الرعب 

أو الذعر. 
"فانزين"٠‏ (مجلات يحررها هواة السينما - lئمعرب( FANZINE‏ 


هذه لكلمة مركبة بدمج کلمتي (fan) SE‏ أي القسم الأول من fantastigue‏ والقسم الثاني من 
'ماغاز یں" (magazine)‏ أي مجلة . فالكلمة الجديدة اؤ تزین" تقصد المجلات لتي يكتبها محبو السينما وهي 
ذات انتشار ضيق . 


وصJ FAUX RACCORD «a0‏ 
الل ل رض م الت ن ي الد وة من أا ال مت بره فة 
وهكذا يشارك في جمالية تخالف منطق الشفافية في العمل عند تصميم الوصل. وكثيرا ما يحدث في سينما 
ايشنشتاين («إءاء«ءءاع)» التي يقوم تجميعها (مونتاجها) جزئياً على التصادم بين اللقطات وعدم استمراريتها. 
وتلجاً السينما الحديثة» وغودار (ل«ةله6) بوجه خاص» إلى استعمال الوصل السيَّئ (الزائف) والتقفيز على 
سبيل الابتعاد عن التخيلية. كما استعملها روسيليني (ا«ناءءوه8) منذ ٠۹١۳‏ من أجل تنزّهات انغريدبرغان 

.)Vهر ع‎ e" في نابولي في فلمه 'رطة في اپطالیا" (عاه)!‎ )1معاd‎ Bergna0( 


إن اصطناع الممتل الغريب الأطوار عبارة عن حركة سينمائية سوفييتية طليعية تأسست عام ۹۲۲ 
تستخدم تقنيات مبالغ فيها متأثرة بالسيرك وجميع موارد التجميع (مونتاج ) والخدعغ. 

النزعة النسوية -الاتجاه النسوي FÊMN1ISME_—‏ 

من العام ۰ ۱۷ اتسعت التحطليلات لنقدية والنظرية للسينما من منظور نسوي توسعاً خاصاً في البلدان 
الناطفة بالإنكليزية. وتشکل "الدراسات لنسائية"' (Women's Studies)‏ في الولايات المتحدة نشیا E‏ 


خا و اة ر ات اروف ت الاك 9 ا كرك ق بور را 
O E TT‏ 
(eا6constructionnis)‏ مع تطيل خطابات ومع دراسات ميدانية للنساء في مجموع لتجهيزات السينمائية 
ونط مقن لبرية ية ذه رند هن الأجمل بوجه خاضن كل كبك جرا كريا ان 
Kristeva)‏ و ميشیل ذg (Michel Foucault) gS‏ . 


فيميس -(المؤسسة الأوروبية لمهنتي الصورة والصوت) ۴٤M15-‏ 
المدرسة الفرنسية للسينما - وفي ۷ حلت "المؤسسة الأوروبية لحرفتي لصورة ولصوت' 
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(Institut des hautes études IDHEC jaa «(Fondation européenne des métiers de l'image et du son) 
)N4۲ءء1 "معهد الدراسات السينمائية لعليا" الذي أسسه السينمائي مارسل ليربييه‎ -inématographiques( 
.11٤ عام‎ Lherbier) 


FERMETURÊËA L'IR1S- إغلاق سج‎ 


lن¡ۋۈر‏ =. c.f. effet de liaison, iris‏ 
حلقة من رواية مسلسلة (في جريدة تنشر حلقاتها FEUILLETON.- (lq‏ 


c.f. cinéroman, serial= انظر‎ 


تخیل -وهم»› توهم ۴1٣٥110۸۰‏ 

الخطاب لتخيلي يضع على المسرح شخصيات وأفعالاً ليس لها مرجع في مجال لحقيقة الوفعيةء ولا 
وجود لها إلا في خيال المؤلف ثم في خيال لقارئ -المشاهد. إنه ينشئ صورة خيلية للعالم ثم يتصوره لمتلقي 
بهذه لصورة. 

وقد شكل تعريف التخيل مشكلة على الدولم؛ كما أن لمعايير التي تسمح بتفريقه عن الموثق تنقصها 
الدقة والملاعمة. وفي منظور متأثر بجمالية للقي والممارسة العمليةء استنبطت الإنفاذية السيميائية -0نصé؟)‏ 
(meكنام‏ عام (أودن -«1ك0) تعريفا للتخيلية . فالمرسل والمتلقي کلاهما في منشاً إنتاج معنى لنص ماء وهذا 
العقد المضمر ا( الضمني) يرجم لى علامات وقرائن تتيح المثلقي أن يتبنى نمطا للقراءة يوفر توثيقا أ تخيلا 
تبعاً للكفاءة التي منحته إياها خبرته مع لنصوص الأخرى. فلتخيل نمط من لتواصل غلب في لمجتمعات 


المعاصرة وشبه مهيمن في فنون المشهد. أما النظريات المستوحاة من الفرويدية فهي تربط رغبة التخيل لى بنية 
نفسيتنا بالذات . 


توم «Jı‏ وم FICTIONNALSATION, FICIIONNA LS ER‏ 
التوهيم في الإنفانية - السيميائية (عںإناهnعهإم-هنصه6ء)‏ أو "الاستخيال" نمط من التلقي يختاره مشاه 
الفلم ويؤدي إلى تربيط عدد ما من لعمليات (غير الواعية) التي تتيح لا "أن نتفعل مع إيقاع الأحداث 

الخيالية المروية" (أودن -«ل0). 

ممثل صمت FIGURANT‏ 

الممثل لصامت ممنل مكمّل» يمثل شخصية ولكنه لا يؤدي دوراً وليس له أقوال يقولها أو لديه القليل 
منها. إنه جزء من توزيع الأدوار بين لتشكيلةء وله أهمية قد تزيد وقد تنقص بحسب نوع الظم. 


تصویر ۴160۸۸110۸ 

صوّر تعني أعطى شكلأ لأشياء أو لأشخاص. ويجري تظيديا إقامة تضاد بين الفن التصويري» المبني 
E‏ اکر ا و ر 0 
شيء واقعي بل هي نشكبلية صرف. 

إن أكثر المنظرين للفن يستعملون کلمتي "صور" و'متل" e ۲p‏ عن) دون تمییز بینهما. 
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وأتى فرانكاستل ([ءائةء«هإ۴) بمقارنةء استعارها أودار (40ل٠0)‏ في السينماءوهي تقول أن التصوير لا 
يحتفظ إلا بمؤثرات التماتل والتشابهء بينما التمثيل يقوم» في رأي مجتمع معينء› ا لوو وق 
لمجموعة الاصطلاحات المجتمعية لمستعملة في هذا المجتمع. ونرى في هذا المنظور الاستدلالي للتمثيل أن 
هذا التمثيل» أو الفن التجريدي› سواء كان مرتبطا بالفكرة أو بالإحساس» وفن الرسم في القرون الوسطىء 
التصويري والرمزي معاء يمتلان كلاهماء أنماط لتمثيل لمنبثقة من عصر النهضةء ووحدهما فقط يسجلان 
التصوير في الوقع الحقيقي. 

ومنذ عهد أقرب» انتقلت مسألة النصوير لتدور حول المقارنة بين الاستدلال (م۷زوuءءزك)‏ المزود 
بمنطق ينتج معنى» وبين لصوراني (ء«ناهںعت#)» الذي يلحظه المرء قبل أن يفهمه. ويفهمه كطاقة 
کفوضی» لا یمکن تمثیلها (ج. ف . لیونار ) (ل۲ه٤ه‏ را .۴-.3) "أعراض بصرية" (ج. ديدي -هوبرمان -زل¡5 .6 
Huberman)‏ ,„ 


c.f. iconique/plastique, effet de reeVeffet de réalité, figure, pyrotechnique.= رۈۋ¡نl‎ 


صورة» وجه»› شكلڵ FIGURE‏ 

الصورة هي وضع أحد ما أو شيء ما ضمن شكل. 

١‏ - في رأي 'الجستال ثيوري" (نظرية لشكل) أن الصورة شكل بجعطه خطه او عما يبدو 
كخلفية له رغم أن الصورة ذات البُعدين لا عمق لها. أما في السينما فإن الحركة تمنح الأشياء جسمانية ما 
ثم تزيد أيضا وأيضاً من فصلها بتقوية الانطباع بوجود عمق لها. 

وانطلاقا من هذا المفهوم الشكلاني نجد بعض مؤرخي الفن يفصلون الصورة عن مفهوم التشابه» عن 
طريق لتفريق بين مظهرها وما تدل عليه» بشيء يختلف عن مظهرها ويؤدي إلى جعلها موضع تنقيل 
وعكس للاتجاه (ج. ديدي - هوبرمان 51-8401٣4١‏ .6) أو لتشديد الانتباه إلى كتابه لمادة المَبصرة (ب. 
دوبوا .)P. Dubois‏ 

۲ - المبصر (أو ما يحسه لبصر - المعرب)» من صورة ثابتة أو فل يمكن أن ينتج صوراً بلاغية 
تعادل الصور التي تعرفها لصور الكلامية. فهذه الاستعارات تحرق اتجاه عنصر من عناصر لصورة كما 
ت کی كل کات ا ا ا ا اة راك راعج رهل وا هو اة 
والتضخيم إلخ. 

وينقطع منظرو الصورة عن الرجوع إلى لصور الكلامية ويضعون مفهوم "الفكرة البصرية" (ر. 
أرنهايم ۳ذءطإ4 .۸) التي تتتسب إليها بعض التحليلات (د. أندرو سع۲ل م۸ .5). وفي منظور فرويدي» نجد 
ليوتارد (له٤هر])‏ يتخيل المجاز كفسحة خاصة بالرغبة (يثيرها وهم التمثيل وحيوية لطابع التشكبلي) لتي 

c.f. cمامک انظر‎ 


فتلةء مفتول ۴1L٤‏ 
استعملت أصلاً كمؤثر ارتباطي بين لقطتين. والفظة أو الاستحوار المفتول حركة سريعة جدأ تتيح 


= £ ٥= 


تفكيك رموز لصورة. 


فp FILM‏ 
كلمة فلم من الإنكليزية - غشاءء بلورة - تعني أولا بلورة التصوير الضوئي ثم لشريط لمنقب 
المغطى بطبقة حساسة للضوء تسمح بتسجيل لصور وحفظها. ومن باب التوسع أصبحت تعني العمل 
السينمائي ومجموع الأعمال المنظور إليها حسب مجالاتها؛ كالفلم الخيالي وفلم المحفوظات» إلخ. وبالمقابل 

فهي على العموم لا تستعمل في الحديث عن الأفلام القصار. 


فلم كارڎa FILM CATASTROPHE‏ 
كان فن الفلم الكارثي رجا جد في لسبعينيات (من القرن العشرين طبعاً - المعرب). مع هذا 


النموذج المثالي الذي يمه فلم 'البرج الجهنمي“ J (La Tour infemale)‏ ا - ۱4۷€- (J.‏ 
Guillermin )‏ . وفيه شركة صغيرة تجابه أحداثا وكوارتث طبيعية بمساعدة كبيرة من مؤثرات خاصةء بينما 


الو د اون كممك ا وكا 


سينما الهواة - فلم FILM D'AMATEUR- glk‏ 
اک ما ا العام ۱۹۲١‏ مع لكاميرا "باتي بيبي" وهي لول كاميرا مخصصة للجمهورء 
وكانت قد أصبحت مجهزة بنوارات للاستعمال العائلي بغية فحص أشرطة مسوّقة. وقد جرى استعمال عدة 
نماذج منها ولكن النموذج ۸ مم من إنتاج كودك (05۸46) عام ۱۹۲۲ء وتبعه عام ۱۹٠١‏ لسوبر ۸ مم 
وبقيا مفضلين حتى مجيء الكاميرا فيديو وأحيانا في تنافس معها. إن المجلات المخصصة للهواة منذ لعام 
,.,.٤‏ وتشكيل اتحاد الأندية يشهدان باهتمام الجمهور . فسينما الهواة» وهي بطبيعتها قليلة لظهور» ق 

عرفت منذ لعام ٠۹۹١‏ حظوة في لتلفزيون (محطة 'فيديو غغ عهع هéل۷1).‏ 

لن رة اهر اة ترح لضا فة فرت هة كن مفار تا لاط الماجرز هن قل 
الممارسة الاحترافية ولكن الهلوي يستطيع أن يتسجل في مؤسسة (السينما في المدرسة) وأن يمتلك صفات 
تقنية احترافية و أله غائته بل وأفلاما اتحبلية أى فلاها وثاقية ون ين أده هاو بینما الأمر ينتارل 
ممارسة فنية كما تشهد "الحركة السرية" (ل«uمع‏ إملم0). أما روجيه أودن 0di(‏ erعR0)‏ فیقترح تعربفھا 
انظافا مضل و خخ اسل المنك دهن 

c.f. film de famille, pragmatique ر¡نl‎ 

فلم في الفلم - أو فلم ضمن افلم FILM DANS LE FILM (LE‏ 

إن الممارسات القائمة على إدراج فلم داخل فلم آخر ممارسات لا متناهيةء وتسمياتها في كتير من 
الأحيان مبهمة لى حد ماء رغم أن هناك تصنيفات مقترحة. فيتحدثون عن "انعكاسية" (فالفلم الأول ينتج 
مؤثرات أشبه بمؤثرات المرآة)ء وعن تانوية (حيث الفلم الأول يحتوي الفلم الثاني)ء وعن الوضع في "هاو 
دون أي تمييز في الأساليب التي تبدأ من الاستشهاد بفلم آخر 'لقد تحاببنا کا (Nous nous sommes tant‏ 
(ésصنھ‏ لايتورسكولا ۾اەc؟ ۴0e‏ - عام ۱۹۷١‏ - والذي يظهر "سارق الدراجات" 1e Voleur de‏ 
مttاءرicط‏ - لفتوریو دي سیکا -ھ1c؟‏ م9 Vio‏ - من عام ۸)/)/() لى مضاعفة لشاشة (الوردة القانية 
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القاھر ية" — 1a Rose pourpre du Caire‏ -لوودي لن »)۱۹۸٤ - Wمملر A11٣‏ ومن صنع الفلم الثاني مع 
شريط الفلم الال (ترن دي سومیر اس - کهاطصهء مل 6 -لجوزیه لويس غیرن ¬ [ose [is 6e1‏ ¬ 
عام ١۱۹۹)ءإلى‏ الأفلام التي يشكل خطابها الفلم بالذات (۸۶ ل فريديريكو فلليني - 0 de Ferde‏ 
ple A Fellini‏ 141۳(„ 

c.f. transtextualité رۈ¡il‎ 


FILM DE FAMILLE فلم علي‎ 

وهو مجموعة ثانوية من سينما الهواةء يعرّفه روجيه أودن («زل0 إ#عه#) بنمطه لتواصلي: "فلم أو 
فيديو يخرجه أحد أفراد عائلة ما بصدد أشخاص أَر أحداث أو شيء ترتبط بتاريخ هذه العائلة» ولاستعمال 
أعضائها؟" 

FILM D'HORREÛR- پعرلl‎ pl 

ویسمی أيضا سينما الأعر بقصد وصف هذه السيتما التي تنتنب حقاً إلى نوع معين» لذ يمكن أن يكون 
مسحوبا في الاتجاه الخيالي أو بالعكس في الاتجاه الو اقعي (ء۷٥‏ »٠ء‏ 6) ولكنه يعرض مشاهد قاسية تثير هلع 
المشاهد. 


انظر 0۲ع ,oااھنع c.۴.‏ 


FILM HISTORIQUE فلم تاريخ‎ 

هناك تمییز بين الأفلام التي يكون لتاريخ غرضها (نابوليون - 160ەمھN×‏ - لهابیل غانس 1ء‌طA‏ 
Gance‏ عام ۱۹۲١‏ -فلم دانتون ,ه5 -لواجدة ملزه۷ - ۱۹۸۲٠)ء‏ والفلام التي تشكل أحداث تاريخية 
اانا اة تر بصورة مستقلة (الملكة مارغو" - اەعMar‏ مہنع ھ1 - ۱۹۹۳ - لباتريس شيرو 
Patrice Chéreau‏ - على لائحة شiدlذر La liste de Schindler‏ -1۹41 wlتıفj‏ سڊذبر غ (Steven Spielberg‏ . 
وهذه الفئة المبهمة جداً يمكن أن تتوسع لتشمل لكثرية من الأفلام» إذ أن التاريخ يعنى الأحداث الكبيرة والحياة 
ل 

إن الفلم التاريخي من رتبة لتخیل ولکنه قد یستند إلى صور من الأرشیف. (انظر [۴K‏ ۱۹۹۱ - 
لأولیفیيه ستون - .)Olivier Stone‏ 


الفلp‏ اود FILMNOIR‏ 
هذا التعبير لفرنسي» المصدر كما هو إلى الولايات لمتحدة» يقصد نوعا ثانوياً من الفلم البوليسي 
الهوليودي للاعرام الثلاثينيةء حيث يكون لتحقيق نضسه والقدرات الاستنتاجية لتي يبرهن عنها رجل التحريء 
الخفر قل أهة من ال لعا المت دا » للدسيسة التي تجري في أحياء البؤساء من المدن لكبرى في 
عصر يفقد الحلم الأميركي مصداقيته فيه . وهه الأفلام» لت كثيو ا ها تكرن مفقبسة من روايات ٠د:‏ هامت 
)D. Hamme)‏ و . نشیز (seط€‏ .۸) ور . شندلر (1e1لمaطC‏ .۸)» وق اطلقھا غالیمار )Ga1li»ar4(‏ في 
مجمو عته "السلسلة السوداء" )Série Noire(‏ , هذ الأفلام تعرض في الف تخضصدات عادنة ا تون دكا 
بالتدقيق» أو عاهرات مغريات وسياسيين مشبوهين بالتورط في الإجرام ضمن دسا متاهية يبقى أشهر 
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مال لھا "النوم الکبیر" (معع1؟ ع81 ٥ط٣٣)‏ لهاورد هوس ) Howard Hawks‏ عام .(۱۹٤1‏ 

FILM PORNOGRAP HIQ UE يaحاإي فلم خلاعي - فلم‎ 

c.f hardcore, X= انئظر‎ 

FILMI1IQ UE لمي‎ 

c.f. cinématographique, code, filmologie, sémiologie.= ر¦¡il‎ 

FILMOGRAPHI_— تٽlيnlفlا‎ 

الفلميات هي الجدول الكامل للأفلام التي صورها ممثل أو مخرج أو أي شخص يعمل في السينما. كما 
أن هذه لكلمة تستعمل أيضا لتدل على مجموع الأفلام التي تعود إلى نوع واحد أو إلى بلد واحد» للخ. 

وأخذ النقاد الفرنسيون بعد الحرب يضعون بطاقات مفصلة للفلميات تذكر الاعتبارات والتقطيع لى 
متتاليات وتحليلا لموضوعات الأفلام. وكانت هذه البطاقات تساعد الأندية - السينمائية بوجه خاص. 

FILMOGRAPHIQ UE- يıaلفلا التسجيل‎ 

هذه الكلمة في معجم الفلامة تدل على كل ما يتواجد ويلاحظ على مستوى بلورة الفلم. ويتوقف زمن 
امل فمن غل اة غ رضن الف 


فلامة -سنامة - (مبحث الفلمية أو مبحث اaiıd( FILMOLOG1F-‏ 

إن معهد لفلامة الذي تأىس عام ۱۹٤١‏ بدفع من جلبر كوهن سيات (4؟-”ءط٥)‏ ۲۲٥ط61)‏ يرذ في 
تناول للسينما على طريقة تناول العلوم الإنسانية وليں» كما كان الحال حتى ذلك الحين» تناولا ناقدا للسينما 
أو متعاطفا معها. وفي هذا تظهر الفلامة كمقدمة لسيميائية السينما. 

وقد توسعت الفلامة وتطورت حول علم لنفس الفيزيولوجي للإدرك» وحول علوم التربية والمعرفة 
وعلم الجمال العام للواقع الفلمي (إذ يتعلق الأمر بالعمل المعروض للجمهور) ضمن منظور مبحت ظاهراتي 
أي دراسة لظاهرات كما تبدو بصرف االنظر عما وراءها من حقلّق (عuې1عoام«‏ 6ص0 ٤ط۴)‏ مع إیتیین 
ڊٺgڙرڍg (Etienne Souriau)‏ {. 


c.f. afilmique, filmophanique, profilmique.= رۈۆغنl‎ 


FILMOPHANIQ UE إسقاطي افم‎ 

هذا الاصطلاح في الفلامة يدل على كل واقع يلازم إسقاط الفلم في صالة. إن زمنية إسقاط الفلم (أي 
عرضه) تغطي مدة الفلم لحقيقية بعكس زمنيته لتخيلية. 

FILMOTHÈQ UE_— nl مکتبة‎ 

لا يجوز الخلط بين هذا الاصطلاح وكلمة سينما تك (مكتبة اللام أو هيئة السينما) فالمكتبة الظمية هي 
في وقت معا مجموعة من الأفلام يمكن أن تكون مخصصة للنشر (لتوزيع) كما أنها المكان الذي تحفظ فيه. 


FILTRE_— مصاة‎ 
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عبارة عن ورقة هلامية (أي من الجيلاتين) أو رقاقة زجاجية موضوعة أمام العدسة لشيئية أو عدة 
الإنارة. وهذه المصفاة تصحح لنور وتعدل مردود التصوير الضوئي. 

وتستعمل لمصافي لتعتيم لصورة في حال اليل الأميركي ولإزالة البريق والانعكاسات لضوئية 
(المصافي الاستقطابية) والحصول على تأثير ضبابي (مصفاة ناشرة 'للنور") وتعديل الألوان وتوفيق الأشعة 
فوق البنفسجية. 


FSH- EYE اك"‎ jıع"‎ 


عدسية شيئية ذات مسفة بؤرية قصيرة جدأً تغطي مدى واسعاً جدا يقارب 180 وحتى 197 بالنسبة 
"للكينو بتيك" (ء:)مه«ا)) وهذا ما يسمح بالرؤية وراء الشيئية. 

c.f. grand-angulaire.=- انظر‎ 

عو إلى الوراء - عودة - استرجاع - نظرة إلى الوراء ۴1۸۹838۸۴۰ 

"الفلاشباك" يعني عو القصة إلى الوراء في الزمن التخيلي» نحو أحداث سابقة» وهذا ما يسمى في 
السردانية (مزعهاماهءه) "التشديد" أو (المعترضة التنبيهية - المعرب). فالحويانات الزمنية من وقت لآخر في 
القصة وزمانها (قفزة نحو الماضي أو نحو المستقبل) أمور استعملت منذ بداية السينما لغايات تعبيرية 
(ابشنشتاين - «نعاكممءع) أوسردية. 

إن هذه لصورة تبدو لنا تافهة؛ ومع هذا قام المنتجون عند عرض الفلم "النهار يطلع' [our se‏ ما) 
( 18۷ لمارسیل کارنيه (٥۳ه٥‏ 1ء٥۷۲‏ عام ۱۹۳۹ء بإرغام المخرج علىإضافة كرتونة تشير إلى بنية الفلم. 

c.f. flash-forward- انظر‎ 


عرض مسبُق - عرض |lستبlقي FLASH-FORWARD-‏ 

يعني هذا الاصطلاح (بالفرنسية ممءام) وھ ق فا رر ها وی اکا ا 
للأحداث لتي يذكرها لخطاب. وهكذا نجد صورا من تتمة لفلم مدرجة في لحظة المشهد لبيتي (العائلي) في 
فلم "الازدر اء" (sنرمN6‏ م1) لجان -لوك غودار (لarلەG‏ ءا - مھە[) عام ۱۹7۳. 

c.f. flashback انظر‎ 


ضبببي (مبهم - غامض - فضفاض) ا 0ا۴ 

الضبابية مؤثر يمكن إيجاده بواسطة نقص في ضبط لصورة أو بواسطة مصافي. وكثيرا ما تستعمل 
تفر كن حال القتخصمح الذاتنة. 

أما الضبابية الفنية» لمستعملة في لسينما من أجل إضفاء مسحة من لسمو على وجوه لممثلات» فقد 
أصبحت اليوم مؤكدة كقالب مكرر يرتبط ارتباطاً لا ينفصم بصورة ضوئية لديفيد هاملتون لز۷ه٥)‏ 
Hamilton)‏ . 


بورية (مسافة بوري( FOCALE_—‏ 
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"البؤرية" اختصار لاصطلاح "مسافة بؤرية'» وهي تدل على المسافة التي تصل بين البؤرة والمركز 
البصري للعدسية الشيئية أي السجاف. واختيار المسافة البؤرية يحدد زاوية رؤية المجال؛ فكلما كانت لبؤرية 
کت و و و ق 

والبؤريات الطويلة جدأ تسمى شيئيات بعيدة المدى أما البؤريات القصيرة جداً فهي زوايا كبيرة إٍِ 
شيئية كبيرة الزاوية. وأما الشيئية ذات لبؤرية لمتوسطة (أو بؤرية عدية) فهي تعطي صورة قربية من 
الرؤية البشرية. وأخيرأ نذكر أن "الظوم' («200) هو شيئية ذات بؤرية قابلة للتغيير. 

c.f. champ, fish-eye, foyer انظر‎ 


تبئیر (ترکیز محرقي) -ترکیز علی ۴0٤۸118۸۲10۸۰‏ 

استعمل جيرار جينت (ءااء١ء6‏ ۵إهإ66) هذا الاصطلاح لبصرياتي ليشير إلى البؤرة السردية (البؤرة 
السردية هي لبؤرة التي يمركز السارد اهتمامه عليها - المعرب) للقصة (أو للخطاب)ء أي وجهة لنظر لتي 
تبنيها والتي يمكن أن تتغير في كل لحظة . وتحتفظ لسردانية الأبية بثلاثة أنماط من التبئير هي: 

-السرد غير لمبأر (أو غير المركز) أو أن تبئيره صفر )2٠0(‏ أو "واسعة الإدراك' أو "كلية الإدراك' 
وهو التبئير الذي يقول فيه السارد أكثر مما تعرف عنه الشخصيات (نموذج الرواية لبلزاكية - نسبة إلى 
الكاتب الفرونسي بلزك 817٥‏ - المعرب). 

- السرد مع تبئير خارجي»› موضو عي»› شامل ا "بيهافيوري' وهوسرد یعرف عنه السارد أقل مما 
تعرفه الشخصية» مع التوصل إلى سلوكيات فقط. 

هذه النمانجية (مزعهاهم‌را) تبناها سردانیو السینما (جوست 5ە[»› روبار ھم ه8 - غار دییس 6a1‏ 
-إلخ). 

- إن وجهة النظر الفيزيائية التي نرى المشهد من خلاها "الرؤية" (۷018 )١‏ والتي يمكن أن تكون 
وجهة نظر صفر (هء2) لا تمر بأية شخصية تخيلية (من عالم الفلم) (0۲1اء s'رلممطه٠)‏ أو داخلية حيث (يمر 
المرء من خلال نظرة شخصية ما). ونجد جوست يتحدث عن البصرنة (0اةكنءاسءه) ويضيف إليها 
السمعنة (”i0اsaنarاuءناuه)‏ فيما يتطق بالاستماع إلى لصوت الذي یمکن ن يکون ذاتيا هو أيضا. 

-وجهة لنظر لمعرفيةء أو لمعرفة (54۷0۲8 )١‏ التي تسمى أحيانا تبئيرأء والتي تستعيد فئات جينيت 
(#٤اء«ء6)‏ (الفئتين الأوليين على الأقل»ء إذ أن التبئير الخارجي أكثر مخاطرة في لسينما التي تحددها الإبانة). 

c.f. caméra subjective, énonciation, narration = رۋۆنi‎ 

مزج - تسوید تدريجي -تدرج تلویني أو تلوین متدرج )۴0۸9 

هذا لمؤثر الرابط الذي يمكن الحصول عليه عند التصوير أو في لمخبر أر لدى المزج (ءعم×اص) 
(بالنسبة الصوت)ء قوامه إظهار لصورة أو الصوت أو إخفاؤهما تدريجيا (مزج صوتي أو تدرّج صوتي). 

والافتتاح بالمزج يجعل صورة تظهر من قب السواد. أما الإغلاق بلمزج فيجعل لصورة تختفي اتصبح 
سوداء. وهذا الظهور - الأختفاء للصورة يمكن أن يجري بجميع الألوان: تدرجڄ نحو الأبيض نحو الأحمرء 
إلخ. أما المزج أو التدرج المتسلسل فيعني طبع صورتين الواحدة على الأخرى. 
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وجرى الاصطلاح على استخدام هذه الأساليب كما لو كانت علامات فواصل؛ إن لتدرجات اللونية 
تساعد في الإشارة إلى أول المتتالية و إلى نهايتها. أما التدرج المتسلسل فللإيماء بالاستمرارية رغم ثغرة 
DS E N EEE‏ للغة؛ لا تعرف وضع لفواصل بقرار مسبق»ء وهذه الأساليب يمكن 
استخدامها في أي استعمال عان آخر. 


FORMALISME شكلاية‎ 

ك النقاد والباحثين الذين أطلقت علیهم» > بشکل ينقص من قدرهم في لبدء تسمية "الشكلانيون الروس 
انبثقوا من لحلقة الألسنية في موسكوء لافطا من ۷ تحت اسم "أوبویاز (0۴01۸2) (مختصر 
"مجموعة دراسات الخطاب الشعري"). ورفض هؤلاء نزعة ترجمات الحياة والسيرة والتعريفين الاصطلاحي 
والمؤسساتي للفن» ووضعوا قيد العمل مفهوم "التبعيد'» وعرفوا التاريخ الأدبي كتاريخ للأشكال لا يمكن فصل 
جدته الجمالية عن مضمونه. 

واشتغل الشكلانيون على المنظومات الشكلانية للمؤلفات› وخصوصا رومان جاکوبصن 0۳4٩‏ 8) 
(6 اة اقترا الظريق أمام:التزكة القوتة. كما أمتترا أن الها فى تومن أعيذ جنها كحت 
عنوان بو پیتیکاکینو - 0ہن ن6م أو "شاعر ية لسينما" )Poétique du cinema)‏ عام ۱۹۲۷. 


c.f. contenusme, distanciation = رۋۆنi‎ 


FORMAT" (format de 1'i mage 5Š حجم -مقاس - (قطع الصور‎ 

مقاس الفلم هو عرضه؛ فالقياس العريض ١٠/٠۷مم»‏ والقياس الستاندار (التظيدي) ٣مم»‏ القیاس ما 
تحت الستاندار ٠١‏ مم وهنك قياسات مخفضة ٩.٥‏ مم و ۸ مم وسوبر ۸. ويكون الفلم مخصصا لاستعمال 
الملحتر فن ل الهو اة تخت عرز ضنة: 

ويمكننا أن نسجل في مقاس واحد للفلم» عدة قياسات من الصور. 


FORME JÛ 

يمكن تعريف لشكل بأنه المبدأً التنظيمي للتعبير في عمل ما. فهو إذن لا ينفصل عن مضمون لعمل. 
وقد انتقدت نظريات السينما والأدب في بعض العصور غلبة الشكل على حساب المضمون (الشكلانية) أو 
الاهتمام المعطى لمضمون يحمله شكل يعتبر أن الزمن تجاوزه (المضمون). 

وتاريخ الأشكال الفلمية يعتبر في نظر البعض كتاريخ توابت الصورة (إطار له - تجميع - 
#عاnدص»‏ إنارةء لإخ) رغم لصعوبة في فصلها عن المضمون لسردي للفلم. 

FOYER öرؤڊ‎ 

وهي النقطة التي تشكل العدسية الشيئية فيها صورة واضحة (تضبيط) لشيء يقع في بعد لا متناهي. 

c.f ہcھام انظر‎ 


السينما الحرة -السينما لطي FREE CINEMA‏ 
نخدا لك الها ال هة اه اة اى هة خرن خرن 06526125017 :فاك كماع 
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"الشبان الغاضبين" ۷٥u Me”(‏ ryعہA)‏ وعلی ر سهم لندسي أندر سون ۸d e1500‏ yھds‏ ہر1 بتقدیم برامج 
لأفلام وثائقية تجريبية تحت اسم 'السينما ١‏ الحرة (free cinema)‏ وبالمشاركة مع كتاب ومسرحيين لتفتوا نحو 
السينما الخيالية لينتجوا بدءاً من ١٠۹أفلاماً‏ طويلة واقعية ذات مواضيع لجتماعية بأساليب إخراجية قريبة 

من التلفزة؛ إنهم عبارة عن فرق خفيفة وفي يدهم كاميرا يرتحلون "مساء السبت وصباح الأحد" لكاريل ديسز 
)۱۹٦۰( (Carel ReisZ)‏ ا العسل" لطوني ریشار یسن (ہ0ءلar )r 0y Rich‏ (۱۹1۲). وهما العملان 
الأكثر تمثيلاً لهم. 


G - H 


مزحة -ملحة - هزلة -ي 6۸ 

ESN ang SU a OAR Re Ek 
عبارة عن شكل موجز ومستقل نسبياً يتميّز بتغيير مفاجئ في وضع غير لاق ومضحك. وإذا كانت مزاحات‎ 
ءماوں8) تنطلق في أكثر الأحيان من نقطة واقعيةء فإننا نجد عند هزليين آخرين‎ K٥40١( بوستر كيتون‎ 
"runnin سالا أكثر و اّما عبار ة‎ (Marx Brothers) مارك‎ ةوخÎلlو‎ (Jerry Lewis (جيري ليوس‎ 
[ "ةع فتعني لمزحة المكرورة.‎ 

وقد كان مك سینه (8۲”٣ع؟‏ kعهM1)‏ اول من عهد بمهمة تخيل المزحات لى كاتب سيناريو متخصص 
هو "المزًاح' («224ع). 

c.f. burlesque رۈ¡نl‎ 


مقدمة فلم - جدJa‏ اء GÉNÉRIQUE‏ 

تدل هذه لكلمة لى المتتالية التي تتضمن ذكر عنوان لفلم والمشاركين في الإخراج (أصحاب الاعتبار). 
ووا ألةة أمكن وضع هذه لمتتالية في بدلية الفلم فقط. واليوم» ومع ازدياد أصحاب الاعتبارات» كثيرا ما 
نجد جدول أسماء في بداية الأفلام وجدولا في نهايتها. 

وهناك بعض الأفلام لا مقدمة بالأسماء لها (فلم "اللهات" لغودار )٠٠۹١۹‏ أو لها جدول أسماء مختصر 
لأسباب إيديولوجية (وهكذا فأفلام العقيدة يفترض فيها عدم إظهار اسم المخرج). 

ولما كانت المقمة غير سردية وغير تصويرية مف فإنها تقترب من مفهوم شبه لنص» الذي 
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استنبطه جينت )6۸٥٤۴(‏ للسرد الأدبي» ولكن شبه لنص هذاء خلافاً عن الكتاب» يمكن أن يختلف مع النص 
عندما تظهر المذكورات المكتوبة كطباعة ثانية على صور الفلم فنثير ظنين متنافسين معا الواحد ذو مرجع 
واقعي والآخر تخيلي. 

وتنافس بعض السينمائيين مهارة في إبداع المقدمة بالتلاعب إما على السرد الشفهي (الشريرة" لساشا 
غینر ي رازاع 52-13 - عام )/)١‏ وإما على لخط واللون والعناصر الأيقونية. 

c.f. transtextualité رظ]¡il‎ 


GENRE jê¬ نوع‎ 

لقد حاول بعضهم منذ العصور القديمة أن يقوّم جدولا بوجوه الشبه ووجوه الخلاف بين الأعمال الفنية 
على غرار ما فعلوه للأنواع والأجناس في العلوم. وقد قام أرسطو وأفلاطون بتصنيفات نتطلق من معايير 
مثل وضع المتكلم (الذي يميز 

بين الإيماء (sزومصم)‏ والتكلم (ئزءعءا0))» أو من المشاعر التي تحدثها النصوص التي تتراوح بين 
الإعجاب (الملحمة) والرهبة (لمأساة) مروراً بالانفعال (المراثي) أو السخرية (الكوميديا). وهذه لفئات 
المؤسسة على الميل إلى المعرفة» تطورت إلى نظام معياري وقسري في القرن السابع عشر مع نقسم الفنون 
الأكاديمية في الرسم (إلى أنواع كبرى وأنواع صغرى) أو في الذب. 

إن التعريف على أساس الأنواع يطرح دائما مشكلة تتعلق بالمعايير؛ لأن ملاءمة التصنيف لا يمكن 
إحراز ها إلا ضمن نتظيم معيّن . ومن جهة أخرى نجد هذه المعايير تاريخية تماما وخاضعة لتصورات مجتمع 
معيّن وعصر معيّن؛ فالدراما ظهرت في القرن الثامن عشر وأزاحت المأساة (مزل6عهء)) وحلت محلهاء 
وأخيرا يبدو التصنيف في أنواع مرتبطا في كثير من الأحيان مع إقرار قاعدة» هي ليوم اقتصادية أكثر منها 
سياسية» كما استطعنا أن نرى ذلك مع الوضع الغالب لبعض الأنواع في لصناعة السينمائية الأميركية. 

إن الفن السينمائي يرتبط فعلاً أشد الارتباط مع بنية الإنتاج الاقتصادية. فتخصص كل شركة في 
السينما لتقليدية الهوليودية بنوع معيّن ى في الأعوام لثلاثينية إلى تماهي شركة وورنر مع لام العصابات 
وشركة يونفرسال مع أفلام الرعب. 

إن النوع الفني يتطور من الازدهار لكامل إلى الانحطاط؛ فهكذا انزاح الوسترن (إعاء۷) (لام 
رعاة البقر) والكوميديا الموسيقية وحلت محلهما أنواع جديدة مثل فم المصارعة اليابانية "الكونغ - فو" 
(اا-ع«ن)) أو فلم العلم - الخيالي. ويمكن للمحاكاة الساخرة واختلاط الأنواع المختلفة أن ترافق وأن تؤخر 
التخلي عن نوع معين: كالوسترن سباغيتي مثلا (وهي لام وسترن مصورة في ليطاليا التي تصنع معكرونة 
سباغيتي - المعرب). 

إن النوع يعرف بثوابته التي لا تتغيرء والتي تشكل أفقاً من الانتظار بالنسبة للمشاهدء وبنزوعه لى 
الاستشهاد بالأمثالء لى التلميح» إلى جميع لتأثيرات التبادلية بين لنصوص والتي بها يضع الفلم مشاهده في 
وضع يتذكر فيه الأفلام السابقة. 


c.f. réception, transtextualité = رۈ¡il‎ 


G1۸110- جیالو - أصفر‎ 
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ا اأ افر رشقل ف اف افع اروا الو 
کے باقر ات اة ا وع ا ك افك ن اشن لرن دعت و 
ا عنفها بالرعب والتهييج الجنسي. أما سياد هذا النوع فهم لوشیوفولشي (cا۴‏ oاcسرا)‏ وماریو بافا 
(Mario Bava)‏ ور gı‏ ر (Dario Argento) gii‏ . 


GONFLER pخض‎ - تفخ‎ 

تكبير الصورة في قطع أكبر من قطع السحب» بغية تسهيل تسويقها: فيجري تضخيم فلم ١مم‏ لو 
٥مم‏ إلى ١۷مم.‏ غير أن التكبير يتم على حساب جودة الفلم لأن العملية تضخم عيوبه. أما العملية العكسية 
أي التصغير فإنها بعكس ذلك» تحسّن جودة الفلم. 


الدم المراق (أو المسفوح) -الدم المتخثر GOR٤‏ 

هذه الكلمة الإنكليزية لتي تعني الدم المسفوح» لمتخثر› بعکں اللم الذي یسیل في لعروق «(Blood)‏ 
تستعمل للدلالة على أفلام الرعب ذات الميزانية الصغيرة والتي تتميز بالطابع العنيف والدامي لعملها 
الموروث عن "غينيول -العظيم' وبالخدع لسينمائية المفرطة في وفعيتها بولسطة أجسام مشوّهة. 

وقد ظهر هذا النوع أولا كنوع تانوي هامشي من لنوع الخيلي م امتد لى أنواع أخرى تتميز بالعنف 
كأفلام الحرب والفنون الحربية ولبوليسية (صمت الحملان" - ×يهعمعة مل Se‏ م1) - لجوناثان دم 
Seven "iw" g—- ۱۹۹ ۰ — Jonathan Demme‏ لدفید David Fincher ji‏ —¬۱44°(. 

في المشاهد "الدموية" (٥إ60)‏ هذه يستعمل تحويل شكل الأجسام أما العدوى الحالية لتي تعاني منها 
الأنواع الفنية فإنها تجعل منها مثالا جيدا اتطور اصطلاحات لتمثيل. 

c.f. fantastique, genre, giallo= ان¡ظۈر‎ 

حب - حبيبة GRAIN-‏ 

إن لطبقة الرقيقة من الهلام (لجيلاتين) التي تشكل الطبقة الحسَاسة المثبتة على لبلورة (الفلم لخام - 
المعرب) المشبعة بحبيبات من الفضة (بلورات من المركبات لملحية الفضية) التي تحدد منحى الفلم» أو 
"تحبيبه"» بعد تظهيره. فالمقصود إإن هو حبيبة الفلم لدقيقة إلى حد ما. 

c.f definition- انڑظر‎ 


GRAND ANGLE OU GRAND ANGULAIRE عدسية قصير ة لبر‎ 


عدسية شيئية قصيرة المسافة البؤرية وكبيرة فتحة الزاوية تتيح تصوير حقل واسع جدا. 
المصوراتي lنكبıر GRAND IMA GIER‏ 

اصطلاح اقترحه لبر لافي (ره؟ه] 1۲٠ط۸)‏ عام ٩٦٤‏ اليعني البؤرة الافتراضية للعرض الفلمي. 
انظر c.f. narration‏ 


GRANDESYNTA GMAT1IQ UE تركيبة تعبيرية كبيرة‎ 
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اقتداءَ بالألسنية البنيويةء وضع كريستيان منز 1٥2(‏ مهناونءم) عام ٩۹1٤‏ اجدولا بوحدات التجميع 
الكبرى التي يمكن رسمها في شريط لصور للظم لخياليء أ لتركيية التعبيرية لكرى في شريط الصور. 
ا کے و المعلين ٠ i‏ اللقطة المستظة )١(‏ (القطة لوحيدة) بالتراکیب التعبير ية 
المؤلفة من عدة لقطات. وتستطيع اكك لقان تكن "غو متا ومن سو اة( وة 
(۳) أو متسلسلة زمنيا وهي تراكيب تعبيرية وصفية )٤(‏ وتراكيب تعبيرية سردية؛ أما التراكيب التعبيرية 
السردية فتكون متناوبة )١(‏ أو خطية (على خط) وفي هذه الحالة تنقسم إلى مشاهد (1) عندما لا تكون فيها 
تغرات» أو متتاليات . وأما المتتاليات فيمكن أن تكون عادية (۷) أو على حلقات (۸). 

وعرض متز نموذجه على الامتحان بفلم معاصر لجاك روزبیه )۵٥۹ ue ۸٥2۵‏ 'وداعا یا فیلییین' 
Pip ٣٥(‏ uمAdi)‏ وحلل حدوده بنضسه فقال أن هذا لجدول متكيف مع حالة تقليدية (كلاسيكية) في السينما 
ولا يأخذ شريط لصوت في الحسبان. غير أنه رغم الانتقادات التي يمكن توجيهها إليه والتعديلات لتي 
أجريت عليه فإنه يمثل مرطة من لتفكير السيميائي لا يمكن إهمالها. 


c.f. segmentation, sémiologie رۈ¡il‎ 


صورة مضخمة - صورة قريبة للرأس والرقبة GR0S PLAN‏ 


c.f. échelle des plans انظر‎ 


GROUPE DES TRENT— jı Îؤع مجمو‎ 

صدر قانون في ٠١١‏ يلغي إلزام المستثمرين بتمرير فلم قصير في القسم الأول من الحفلات؛ فتم 
عندئذ إلغاء القصير لصالح الإعلانات أو لصالح أفلام جديدة تتجاوز ١٠دقيقة.‏ فتعبًأً العديد من مخرجي 
الأفلام القصيرة وأكثرها وثائقيةء بينهم آلن رسني (ئة1 Res‏ ھا۸( وجور ج فر ilجg (Georges Franju)‏ 
وكريس ماركر (اء)ة ءنا1)) وشكلوا مجموعة الثلاثينء للدفاع عن هذا الشكل. وهكذا نشأً مهرجان 
الأفلام القصيرة في مدينة تور (sسه۲)‏ عام .٠٠٠١‏ واليوم تقدم مجلة "برف" 6ء81) بيانا عن نشاط هذا 
الفرع من لسينما. 


HAPPY END ةديعıdا‎ ةياqنلا‎ 


النهاية السعيدة أو (۵مه رممه8) يفرضها لمنتجون على لمخرجين. هذا كان حال لسينما التظيدية 
الهوليودية في الكوميديات لعاطفية فكان على الأبطال لعاشقين لمعذبين أن بلتقوا اوا وأن يتبادلوا قبلة 
محتشمة. 

الهاردكور - الأفلام الإباحية (القاسية( )افج( HARDCORE‏ 

"الهاردكور" أو "الهارد" نوع سينمائي مؤلف من لام إباحية يقوم الممثلون فيه بتتفيذ العمل لجنسي 
فعا خلاقاً للسوفتكور (إ٠ءا#هء)‏ الكلام التي يكون الفعل الجنسي فيها شكلياً فقط. متل إيمانويل 
(eلاanueصEmm)‏ لجوست جایکن (ckiعھJ .۱۹۷٩ - )[ust‏ وبعد أن خرج "الهارد" من السرية في أواخر 
الستينات ف أميركا تم في فرنساء أصبح منذ ١۱۹۷۰مخصصاً‏ لصالات متخصصة. إن کلمتي (hardeur et‏ 


= o - 


hardeuse)‏ تىتعملان للكوميديين الذين یمتلون في ف الأفلام. 
انظر -× f.‏ 


HEROIC FANTASY "الخيالي البطولي'‎ 

هذا النوع لسينائي الذي يجمع بين الملحمة والخياليء يقع عموما في "قرون وسطى' خيالية صرف لو 
في المستقبل. ويكون تصوير العالم فيها تصويرا مانويا (نسبة إلى ماني صاحب عقيدة الصراع بين الخير 
زلف د ركا ركن نارات لسر رأ ل ره اخ ن س فی ل خد کا 
هو الحال ایا مع الديكورات والملابس (فلم "كونان المتوحش' ط8 ما ٣ه‏ - إنتاج ج. ميليوس .[ 
Mis‏ - ۱۹۸۱ -وفلم "سید لحلقات" )1e Seigneur des ann e2u×(‏ - إنتاج ب . جاکسون (0ءckھ[‏ .۲) عام 
۰۱( 

HÉTÉRODIÊGEÉTIQ UE dll مخالف لج‎ 

c.f. diégétique انظضر‎ 

ممائل لجو الفلم HOMODIEGETIQ UE‏ 


c.f. di6 عé6انېue- انظر‎ 


HORIZON D'ATTENTE يراlظتنا أفق‎ 

في جمالية لتلقي (جوس - ءوسه[) يهئء العمل قارئه / مشهاده سلفاً لنمط من التلقي قائم على ١‏ 
لرجوع الضمني إلى لمؤلفات لتي سبقته والتي ألفها القارئ وبوجه خاص على المفهوم النوعي. إن علاقة 
العمل بنصوص الماضي تنشئ لفقا انتظارياء إنه مفهوم موروث عن "هوسرل" (1إءں1]) يعذله العمل لجديد 
ويعيد تعریفه. 


خر lإطlر HORS-CADRE‏ 
الخارج عن الإطار هو قسم من الم يمند u‏ حول الصورة مثل برواظ اللوحةء حائط» خارج 
الصفحة أو خارج الشاشة. 


c.f. cadre, champ, hors-champ=- رۈ¡نl‎ 


خارج النطاق - خارج المجال -¬خj‏ ج lاÛحقJ HORS-CHAMP‏ 


خارج النطاق هو الفسحة لخيالية ذات الثلاثة الأبعاد التي يوحي بها النطاق ويخفيها. إن عفنا يلحظ 

بين الفسحة المرئية وبين هذه الفسحة غير المرئيةء استمرارية بفضل معطيات بصرية - تجزئ الأجسام 

والأشياء» دخول لى لنطاق وخروج منه» نظرات - وبفضل معطيات صوتية؛ كالأصوات لتي يكون 

مصدرها خارجيا عن لصورة (۴ه) وأيضا بفضل معطيات سردية؛ فخارج لنطاق هو هذه لفسحة لتي 
يختفي فيها الأشخاص ويواصلون لحياة في خيالنا. 

وفي الصورة الثابتة يكون لخارج النطاق فسحة لا يمكن الوصول إليها نهائياًء بينما يكفي في السينما أن 
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نصعد لو نعل زاوية سحب لصور حتى نصل لى ما كانت رؤيته مستحيلة علينا وهكذا فخارج النطاق هو نطاق 
مۇجَل. 


خارج لظ HORS-VUE‏ 
طاق أحادا كمه كارح اقظر" على ا هر مكا راط عنص من اصن سحل المشاف 
كالديكور أو الجمهور.... 


8 MM مم‎ ^ 


سوقت شركة "كوداك" هذا القطع الصغير عام ١1۹۳وكان‏ مكرسأ للسينماكيين لهواة. وقد صار توسيع 
مساحة هذا الفلم في العام ١٠٠۱لى‏ "سوبر ^" ("8 ۲مم .)"Su‏ 


HYPERTEXTE/HYPOTEX TE رصھصتڙnلاl‎ - النص المفرط - النص القاصر‎ 
c.f. adaptation, palimpseste, remake, trans textu alité.= رۈ¡il‎ 


I-J-K 


1I٥CÖNE٣- أيقونة‎ 

الأيقونة من اليونانية ومعناها الأول صورة مقدسةء تدل على الرسم الديني في كنائس الشرق. 

وفي السيميائيةء تشكل الأيقونة واحدة من ثلاث فئات من لعلامات في نظرية بيرس (ءء۲ءن۲) هي 
ات لمرن روفراك ره ها اتف .ى هة اة فى كل عة بن الغا لتكلا 
والمعني (المعنى) والمرجع (المرد) الواقعي. فعاني الأيقونة له علاقة معللةء متمائلة مع مرجعها؛ء حيث أن 
صورة الهر تشبه الهر. كما أن تسجيل الصوت» صورة صوتيةء يشبه لصوت. 

غير أن الأيقونة ليست النظام الوحيد للصورة لتي يمكن أن تكون مجرّدة (وبالتلي غير أيقونية) ويمكن 

أيضاًء علاوة عن أيقونيتهاء أن تعني بطريقة رمزية. وفوق هذا فإن الصور لضوئية - الكيميائية لها طبيعة 


c.f. connotation, iconique/plastique, image رۈ¡غنl‎ 


1٥0N1Q UE/PLAS11QUE- أيقوني / تشكيلي‎ 


تنتظم لصورة في وحدات لها دلالة (معنى)ء في علامات من نوعين؛ تشكيلية وأيقونية. فالعلامات 
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التشكية: رهي الأشكال واللران ,و ااذه لا اتضرر شيا ما من العالهء بل تعتى الها دلالة) .في الكرد 
البصري؛ فهي وحدها الفاعلة في الصورة المجردة. أما في لصورة التشابهيةء التصويرية فالعلامات 


تقىص -مماثلة / مماهاة - تمي IDENTIFICATION‏ 

في مصطلحات علم النفس أن لتماهي هو محور تكون الشخصية؛ فعن طريق تقمصات متتالية لنماذج معينة 
يكوّن الطفل ذاتيّته. وقد تصور فرويد (4٠٠إ۴)‏ التماهي الأولي كتشبه شفهي بالأم . وانطلاقا من هذه المفاهيب 
قامت نظرية السينما التي تستلهم التحليل النفساني (بودري را8 - منز )6z‏ بابتکار مفاهيم جديدة. 

والتماهي الأولي مع لكاميرا يغطي الفكرة لقائلة أن عين لمشاهد تتماهى مع العدسية الشيئية في 
الكاميرا عند التصوير؛ فالقوانين لضوئبة التي تتحكم في الأجهزة وكود الرئايةء يؤديان إلى تطابق لعين 
الحقيقية مع هذه العين لخيالية لصرف لتي هي عين المشاهدة. وهكذا يشعر المشاهد لدى تغيّرات زوايا 
التصوير بانطباع بأن عينه هي لتي تعدل لصورة. 

أما التماهي الثانوي فيستعيد ظاهرة تم كشفها قبل مجيء السينما بكثير وخاصة بالنظام لتوهمي؛ 
فالمشاهد يتماهى خيليا مع الشخصيات. غير أن الفكرة تذهب أبعد من ذلك إذ تبين أن المشاهد يتقمص 
الوضع لتوهمي الذي يعرضه عليه الفلم» عن طريق لتقطيع» مثلا عن طريق تعدد وجهات لنظر. 

c.f. dispositif, impression de réalité.= رۈۋ¡نl‎ 

"أدهك" أو (م.د س.ع): معهد الدراسات السينمائية العليا 151٤ ٣-‏ 

c.f. ؟عہنs انظر‎ 


ILLUSION RÊFÊRENT1IELLE— aجرم توم‎ 


c.f. déconstruction, dysnarratif رۈ¡نl‎ 


IMA GE ö صور‎ 

الصورة الفلميةء كلصورة الثابتةء لها حقيقة تصورية مزدوجة (أرنهايم mزءط"۸)؛‏ كمساحة مسطحة 
ذات بعدين وكتمثيل لعالم في العمق» أي تلاتي الأبعاد. 

وهي» من الناحية التقنيةء قد تعرضت لثورة؛ فمن صورة كيميائية في مرحلة أولى» (ضوء على باورة 
مطلية) يمكن أن تصبح ألكترونية منذ ظهور التلفزة والفيديو بل هي اليوم رقمية (عuون6صسه).‏ وإذا كنا 
نستطيع تقانياً أن ننتقل من الواحدة إلى الأخرى - نقل الصورة الفيديو لى بلورة (فلم)ء وإسقاط قم سينمائي 
في لتلفاز و"رقمنة" صور الفلم الجزئية (رقمنتها أي جعلها رقمية - المعرب). كرقمنة لصوت الفلمي - 
فمعنى ذلك نزع لصفة المادية» من العلامة الفيديوية لى التكويد (ءعهلهء) الرقمي للإعلام بحيث لا يعود 
المشاهد يستطيع أن يتعرف على أصل لصورة. 

والحال أن لصور لضوئية والسينمائيةء المنتجة بطرق ميكانيكية» خلافاً للرسم («زوءل) والرسامة 
(#سامزهم) (أي فن الرسم بالألوان - المعرب)ء كانت لها علاقة وجود أي علاقة "أونطولوجية" مع لعالم 
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(بازن «نعه8). كانت تشكل أثراً (ودليلا) مما كان أمام جهاز لتصوير . إن نظرية البصمة هذه كانت مفتاح 
مفهوم الواقعية في لسينما من أندريه بازن لى بيتر وولن («عااه۷ ١٠۲ء۴)‏ كاعتقد بوجود علاقة مباشرة 
وعفوية مع العالم . إن لصورة الرقمية تف من ماديتها ما تكسبه في مجال التشابه حتى إزلة المرجع الذي 
CT E TT‏ 


c.f. icêne, indice, photogramme, signe.= رۈۆغنi‎ 


صورة توليفية (طريقة في التصوير الملون - عرب( IMAGEDE SYTHÈSE—‏ 

c.f. image, numérique انۆڑر‎ 

IMA GE MENTALE ةيkذ صورة‎ 

الصورة الذهنيةء في علم لنفس» صورة ذاتية صرف ولكن مضمونها مشابه لصورة إدراك بصري أو 
سمعي أو حتی شمَي. 

وقد ظهر تمثيل لصور الذهنية منذ بدايات السينماء مع وضع تذكري أو وضع قصة مروية أو إدرك 
خځلمي (أي عن طريق الاحلام - المعرب). ففكرة الشخص وانفعالاته ورغباته قد توجمت في کٽير من 
الأحيان إلى صور بواسطة لتيار الانطباعي (دولاك ٥aاں0‏ - إبشتاين )وم۴ - غانس م٥«ه6).‏ وهي 
تختلف عن لصورة المسماة بالذاتية لتي تترجم وجهة نظر جسمانية لدى شخص ما (تبئير أو عيان داخلي). 

IMAGE-MOUVEMENT ةيكرحÛاl الصورة‎ 

جعل جيل دولوز (ع»ءاء0 ءء!ااا6) من لصورة الحركية والصورة الزمنية أكبر تعديلين في لسينما. 
فالصورة في السينماء حسب رأيه بل وحسب ملاحظات الفلامة أيضا (علم السينما والأفلام وأثرها الجمالي 
والاجتماعي - المعرأب)» ليست صورة تضاف إليها الحركة» بل صورة في حركة بصورة مباشرة في 
اللقطة التي تعرآف بأنها "قطع متحرك للديمومة". وهذا المفهوم عن الصورة الحركية )٠۹۸۳(‏ يميز في رأي 
دولوز مرحلة هي مرحلة السينما التقليدية وتتبعها لصورة الزمنية. 

ويميز دولوز داخل فئة السينما الحركية عدة أنماط خاصة: لصورة - الإدراكية التي تعدل تصوير 
الشيء» والصورة - الفعل التي تصور القوة أو الفعل (وهذا ما يمكن ربطه بالصعيد المتوسط) والصورة - 
العاطفة لتي تصور النوعية أو القدرة المجتمعة مع اللقطة المضخمة في كثير من الأحيان. 


IMAGE PAR IMA GE صور 5 فصر‎ 


c.f. cinéma d'animaiton رغۈ¡نl‎ 


الصورة الزمانية أو الصورة -الزمن IMA GE-TEMPS‏ 
التقليديةء أي ابتداء من أوزو (»07) وولز (ءء!ااء۷) والواقعية الجديدة والموجة الجديدة. فحتى ذلك الوقت 
كانت الحركة وحدها تعرق لصورة وكان السينمائيون عندئذ يحسون الرغبة في استكشاف الزمن 
وبضرورته. إن الفلم الكلاسيكي» فلم لصورة الحركيةء كان يجري في الزمن لحاضر أما السينما العصرية 


- 0۹- 


فتعطينا رؤية الزمن. 

السينما المجسّمة (أو السينما النافرة. الثاثية الأبعد) -35 × 1۸ / 1]M۸AX‏ 

هذه الطريقة لكفية تتفل من ٠۹۷١‏ ضورة كيرزة جد ( عم × المة) سقطة ى شكة 
ارتفاعها من ٠١‏ إلى ٠١‏ مترأ. وتستخدم السينما "الأقصوية" «مصن«صص0) شاشة نصف كرويةء أما السينما 
النافرة ۳D‏ (أي الثلاثية الأبعاد) فتضيف لتجسيم النافر منذ .۱۹۸١‏ ويتم الحصول على طريقة "التجسيم 
النافر" بفضل صورتين يُسقطهما جهازان متزامنان ونتطلب استعمال نظارات خاصة لأن الصور موجهة بشكل 
منتاوب لى لعين ليمنى ولعين ليسرى. 


IMPRESSION DE RÉAL1TF' aقıح‎ gقl انطباع بو‎ 

Ea ARAN AES RS E i E N E SE 
الفلامة (علم السينما والأفلام - المعرب) على يد أندريه ميشوت (عااهطءM «۸) وهنري والون نإ#)‎ 
اللذين اعتبرا عدم تحرك المشاهد وظلام الصلة الشعاعين الموجهين لى تسلط نفساني قوي‎ Wa110«( 
(ويقارن أحيانا بأسطورة مغارة أفلاطون).‎ 

وعن طريق مقارنة السلطة لمتحققة للفلم مع التصوير الضوئي أو المسرح» أظهر كريستيان متر 
(2اءM‏ مiاisطC) )٠۹١١(‏ دور الحركةء المنتجة ميكانيكياً ولكن من المستحيل تمييزها على المستوى 
الإدراكي لحراك الحياة الواقعي» الذي يؤدي فوق ذلك إلى تقوية الانطباع بحجم الأشياء والأجسام يفصلها 
عمَّا يبدو كقاع (أو كخلفية). كما أن المقارنة مع المسرح تظهر أن الإيمان والمشاركة العاطفية والإدراكية 
أمور تتغذى من غياب لمعدات السينمائية كواقع» بينما عظمة واقع المسرح لمفرطة تؤذي الانطباع بحقيقة 


ا 


c.f. dispositif, effet phi, identification. رۈ¡نl‎ 


IMPRESSIONNIS ME ةıعlبطil‎ 

وصف لنقاد بالانطباعية أول طليعة فرنسية في العشرينيات من القون لعشرين طبعاً - المعرب) 
(دلوك ucںاآاDe‏ - غرانس ٥ہے6‏ - ابشتاین ہاومع) بأنھا الرجوع إلى الانطباعية في الرسم والب 
وبأنها معارضة للتعبيرية في اdسيlni (Expression is me)‏ . 

وتبقى لجملية لتعبيرية صعبة لتعريف وهي تعتمد على تمثيل العواطف ولحالات لروحية بفضل كاميرا 
متحركة وطبعات على مطبوع» وزوايا لأخذ صور متخيلةء ذاتيةء وتجميع قصير ل بتحويل الصور الذهنية إلى صور 
بصريه. 


داخل› في» داخلي IN-‏ 
يدل الاصطلاح داخلي («) على كل ما يظهر في حقل لصورة من عناصر بصرية أ صوتيةء بعكس ما لا 
نراه ولذي هو خارجي (۴#) أو خارج لحقل . 


في غیاب کذا - استبدال -في مکان كذا - عوضاً عن 1N ۸85EN11۸-‏ 
- 


العلاقات العوضية (هنامعوطة «) تعني علاقات المعنى التي يمكن إقامتها بين لعناصر التي تظهر في 
نص ما والعناصر التي يمكن أن تحل مكانها. وهذه الوحدات تشكل نموذجا. 

c.f. in praesentia انظر‎ 

ترصیع - تنزیل -110۸ 81۸ا 1N€CR‏ 

تقوم هذه لخدعة على إدراج صورة في صورة أخرى مسحوبة على حدة (شخص في ديكور متلا). 
E RE CA a E a‏ 
للصورة. 


c.f. transparence 1, travelling nmatte.= رۈ¡نl‎ 


INDËÉP ENDAN1- Jڏتسم‎ 

ا ا ن ر فوا لكان ت الت و لما 
هوليود ليهربوا من الحرب الحقيقية التي خاضها صاحب امتياز البراعءات» المهندس توماس إديسون كصهط٣)‏ 
Edison)‏ , 

ويو صف بالمستظين» السينمائيون الذين يتجنبون طوق الشركات الكبرى ليحتفظوا بحريتهم في التعبير. 
وهكذا أنتج جون كاسافتس (ءءاء۷هءه٣‏ «طه[) في الولايات المتحدة ووزّع جميع أفلامه بتفسه. ولهذا السبب 
يدعى السينمائيون لتجريبيون ميكاس (ءوkءM)‏ وبراكهج (ءع14)ة:8) وورهول (10هW)‏ "بالمستقلین 
النيويوركيين'. 


c.f. avant-garde, underground. رۈ¡نl‎ 


مشر INDICE‏ 
العلامة هي إحدى فئات الإشارات لثلاثةء التي سجلها بيرس (١ءءإ٠۲1)‏ مع الأيقونة والرمز. وهي 
تتميز بعلافة تجاورية كعلاقة العلة بالمعلول بين العاني والمرجع (فهي إذن علاقة غير اصطلاحية ولكنها 
ليست أيضا معللة بالتشابه) . فالدخان الذي يدل على وجود النار أو بصمة الإصبع» التي تدل على وجود يده 

يشكلان مؤشرين (أو فعلين - المعرب). 

وهذه الفئة أساسية في السينما لأن الصور والأصوات نشكل فيها إيقونات - فهي تشبه ما تمظه - 
وعلامات معا؛ إنها بالفعل نتاج بصمة تركها على الفلم من كان أمام آلة التصوير. 

c.f. اصوعe- انظر‎ 


في حضور كذ| - ح¦ضر IN PRAESEN114٨- o‏ 
العلاقات "الحضورية" (14١ءءءهإم‏ «1) عبارة عن نوع من لتلاقي بين لعناصر لتي کل ا ا 
نوع "و -و"» إنها تتعلق بالمحور التركييي لتعبيري للسلسلة المنطوقة أو الفلمية. 


c.f in absentia, syntagme.=- انظر‎ 


- ٦= 


مدرج - معترض أو معترضة ۸S ER7‏ 
"المدرج' أو "المعترض'» الموضوع بين لقطتين» عبارة عن لقطة مضخمة لشيء بقصد منه إبراز 
تفصيل مفيد لفهم المشهد الحاضر او مشهد آت في لفلم. 


INTÉRIEUR jطڊ-‎ Jخادل|‎ - داخلي‎ 

المشاهد الداخلية تصتور في أماكن مسقوفة ومكشوفةء سواء كانت حقيقية أو مركبة في استوديو. 
ويحمل السيناريو الموشر "داخلي نهاري" أو "داخلي ليلي'. 
تواجد نص ضمن نص آخر -تداخJ‏ نصيj INTERTEXTUA LIT‏ 
انۆظر c.f. transtextualite‏ 


عنوان داخلي - عنون فاصل N۴۸ 11۲۸ ۴٤‏ 
انظر ہ٥اہوc c.f.‏ 


INTERVALLE_— (ًiصlأ) مسا‎ 

بالمقارنة مع الموسيقى لتي تتلاعب بالفواصل» بالفسحات بين نوطتين» سطر دزيغا فرتوف مع٥)‏ 
۷6۲٥۷(‏ نظرية لفواصل بين لقطتين» وهو أساس سينما غير السردية وغير الخيالية (الرجل ذو الكاميرا 
[Homme 2 la camér‏ عام ۱۹۲۹) سواء كانت فواصل موسيقية تقع بين لقطتين» أو لحنية مع صور 
مطبوعة فوق بعضها البعض. 


c.f. continu/discontinue, montage رۈۋ¡نl‎ 


قزحية (العين) -سجاف (آلة التصوير) 1R15-‏ 

القزحية هي أحد الأشكال الأكثر انتشارا لسجاف آلة تصوير. 

إن الفتح والإغلاق بواسطة القزحية عبارة عن مؤثرات كثيرا ما تستعمل كفواصل في اللام الصامتة. 
وك الخضرل ها برض فة قرب الت اة ورهك دارة مخاطة بار تى ركن الي 
إلى بداية وإلى نهاية المتتالية أو الفلم. وقد أعادت "الموجة لجديدة" استعمال هذا لمؤشر بتحويله في كثير من 
لحان عن دل ا كفل م ك ا ها ۰ 

تمثيل أو تأدية الدور [٣‏ 

التمثيل مرادف لتأدية ممثل ما لدرره. 


مذكرات مأnة JOURNAL FILMÉ‏ 
يمكن للمذكرات المفلمة أن تبداً بالخيال ("كالندر - Caen‏ -« لآطوم lيخغgيjl Atom Egoyan‏ ¬ 
۲) او لن تشهد عن حياة سينمائي ('كارو ديارو" Car0 Diario‏ - لنني موريتي Nanni Mo1e(ti‏ ¬ 
.).٤‏ وهي ليست مهيأ دائماً لتتوجه لى لجمهور غداً ا Demain et encore demain ‘Î‏ 
٥‏ ¬- لدومینيك کابریرا ط٤‏ ueوiمنصە2)»‏ ولکنها یمکن أن تکوّن» بدرجات ا ل 


- - 


فنان؛ "لاجنس" ×مء × -"الليلة الأخير 1st Nigh‏ للفنانة النتشكبلية سوفي کال ا1ھ ieطp So‏ (۱۹4°) أو 
"التفليم المنزلي" - 810e 0v‏ -لستان ڊرIكlج .Stan Brakh age‏ 
وهذه السينما بصيغة المتكلم» والتي ما تزال قلبلة إلا في في التلفزة أخذت اليو م گت يورا لوف 


قطع قافز -تقفيز 7ا٥ [0M‏ 

نیل الفلم مع قطع بعض الصور من ضمن اللقطة بطربقة لا تلاحظ , وهه لتقانة تتيح أاستبعد 
الوقت الضائع وهي تستخدم في الأفلام التعليمية وفي الريبورتاج التلفزيوني. 

c.f. ءھuام انظر‎ 


KINO-GLAZ7” ا|aidll عين‎ 
c.f. cاہé-مزا انظر‎ 


LM 


خطاب - لغة خاصة بميدjùl LANGAGE jn‏ 

لقد جاء التفكير مبكرا بأن لسينماء كوسيلة تعبيريةء هي وسيلة تواصل أي خطاب. 

لقد سعی لسینمائیوون الروس (کولیشوف ۷٥10ء‏ ءاه - آیشنشتاين «اههءا8) إلى رؤية نوع من 
"سينما لمغة" أو "لغة سينمائية" في الفلم تعادل اللغة لطبيعية واعتبر لقطاتها كلمات» منسقة في جمل بواسطة 
تجميع (مونتاج) كلي القدرة على إنتاج المعنى. 

وأعادت السيميائية طرح المسألة عن طريق استعادة الآلية المنهجية لدى الألسنية لبنيوية. وبرهن منر 
<٤( (Metz)‏ ۱17( أن لسينما ليست لغةء لأنها لا تملك ترابطها لمزدوج في وحدات لها معنی وفي وحدات 
ليس لها معنى (علماً أن لصورة تتوضع دائماً في المعنى). وهي أيضاً خطاب يمكن مماثلته مع الخطاب 
الشفهي» الذي يجمع اللغة والكلام (سوسور ١إنووسه؟)ء‏ بقدر ما يبتعد عن الاستقاءء كاللغات الطبيعية» من 
قعر معين» من مخزون من الكلمات والأشكال النحوية التي ينقلها لكلام إلى الحال الراهن. ولیس تمة 
قواميس ولا قواعد لغويةء ولا خزّان من لصور والأشكال التي نتيح تكوين فلم المنقول مباشرة إلى الحال 
الراهن . فالسينما "كخطاب بدون لغة" تمنلك مع ذلك كودات عديدة تحكم الأقوال» كشفت عنها السيميائية في 
AER‏ 

هذه النظرية المنهجية بقيت سائدة طوال عشر سنوات تفريباً. ثم انتقل المرسى نحو التحليل التفساني ثم 
نحو علم النفس المعرفي. 


c.f. code, cognitivisme, iconique/plastique, grande syntagmatique= رۈ¡il‎ 


LANTERNE MAG1IQ UE يرحسnلئا الفتوس‎ 
- 


E O 
مدهونة.‎ 


LSTENOIRE ءاlدgwll‎ ûمئاقلا‎ 
c.f. maccarthysme انۋظر‎ 


LONG MÉTRA GE JÛ pJ 


تعرّفه النصوص الرسمية كفلم طوله أك من ۰ م من قطع ٥مم‏ من لنموذج الموح,» يستمر 
عر طا اة ل الل و کان اقطع الأكثر انتشاراً لمدة طويلة هو ٠٠دقيقة‏ مع بعض الاستثناءات 
الملحوظة مثل فلم "ذهب مع الريح' لفكتور فيمنغ (ع«نصما۴ إه)ء¡۷) عام ۹١۹۳اوالذي‏ كان يستمر 
8 ا ع اورظن ااا لے اول 

لوما -رافعة على عربة (شاريو) N۸٠‏ ا0ا 

اللوما رافعة مركبة على عربة (شاريو) يحمل ذراعها المتداخل (التلسكوبي) الكاميرا. ويتم التصوير 
بتحكم عن بعد وتكون التنقلات الأكثر تعقيدأ في منتهى الدقة . وق استعملها لأول مرة رينه کلیمان )R66‏ 
Clément)‏ عام ۱۹۷1. 


- |إiارة‏ -ضsaء LUMIÈRÊ—‏ 
يكون العمل على النور موكولا إلى مدير لتصوير أو الرئيس المصور. فهو الذي "يبني" أنوار الفلم 
ويكيّفهاء سواء كانت طبيعية لر اصطناعية. وفي لديكور الطبيعي تستعمل مصاف لنشر النور ويمكن تقويته 
بواسطة نوّارات. وفي دلخل الاستوديو تنير النوّارات لمشهد المطلوب تفليمه بنور رئيسي قوي إلى حد ماء 
ونور مواجه يُسمى نور الجو وهو أخف» ونور جانبي يُسمى النور الملامس» ونور خلفي (٤1عنا‏ ء1ةط) وهو 
الذي يفصل بين موضوع التصوير والديكور ويشكل هالة. 


lلn|كlرتıۀ MACCARTHYSME‏ 
في أيام الحرب لباردة في نهاية الأربعينيات أخذت لجنة النشاطات ضد أميركا تطارد محترفي السينما 
المشبوهين بالتعاطف مع الشيوعية»ء وذلك بدفع من عضو مجلس الشيوخ ماكارتي . وقامت عند ذلك مطاردة 
حقيقية للساحرات» مع الممارسات المختصة بذلك من تشجيع الوشاية والاقتراءات وتشكيل لائحة سوداء تطرد 
من حلبات الممثلين من تعبا عنهم بطاقات "فيشات". وأحيل العديد من المهنيين» من سينمائيين وعمال تشغيل 
وكتبة سيناريو إلى البطالة. وغادر بعضهم وطذه (فأخذ جوزيف لوزي (iعءم1‏ طمءءه[) -يصور في إنكلترا 
ابتداء من عام )٠٠١١‏ واختبأً آخرون تحت أسماء مستعارة (كاتب السيناريو دالتون ترومبو 0ااه٥)‏ 
.Trombo)‏ أما العشرة من جماعة هوليود الذين رفضوا التعاون مع اللجنة فوجدوا أنفسهم في في السجن . ثم هدا 

الوضع وصار طبیعیا حوالي .٠۹٥١‏ 


- £= 


MAC GUFFIN jgغ مك‎ 


| هذه الكلمة لتي اخترعها ألفرد هنشكوك (ءهءطء81 4ء:؟ا4) تدل على تفاصيل الكلام التي تشكل 
فخاخا سردية تعمل على تحويل المشاهد نحو حل خاطيء للحبكة. 


nكjgıigkln MAC MA HON1IENS‏ 
كانت هذه الكلمة تدل على جماعة من نقاد مجة "دفاتر السينما'" (مصéمذء‏ سل sمنطة٣)‏ مقيمين في 
سينما ماك ماهون والذين كانوا في الستينيات يدافعون عن سياسة للمؤلفين» أميركية صرف» تحابي لانغ 
)12n28(‏ ولوزي (رعءم]) وبريمنغر (۲ءع«ندصعإ۴) وولش (طءاه )W‏ وتعاكس الجماعة السائدة تصار ھوکں 

. (Hitchcock) dgكشتa‎ ş (Hawks) 


c.f. Hitchcocko-hawksien, politique des auteurs = رۈۆ¡نl‎ 


مخزن - ملقم - مشط 6۸81۸-۰ M۸‏ 

المخازن هي العلب - أو لملقمات - المتبتة على الكاميرا وفيها مخزن لقلم. ولفلم البكر يكون محمولا 
في المخزن المُعطي بينما يحتفظ المخزن لمتلقي بالفلم لمطبوع. وفي خارج ذلك تحمل لمخازن وتفرٌغ في كيس 
كتيم للذور . 

M۸3 0R- الآکبر - الکبرىی‎ 

هذا الاختصار ل "كبريات الشركات" (منصةمصه» ادزم 0ط)» كان يدل قبل الحرب على 
الستوديو هات الخمسة الكبرى في هولیود وهي: فوکس )۴٥‏ -"متروغولدن مایر" )M60(‏ - بارامونت 
R0 - )Parmon(‏ -وورنر )W4 m6‏ بالمقارنة مع لصغری وهم کولومبیاء یونایتد أرتيست (الفنانون 
المتحدون) ( ان te4 A‏ 0) أو نيفرسال niv e21(‏ €). 

توثيق صنع الفلم - أو توثيق الفذم MAKING OF‏ 

توثيق صنع الفلم 0٥(‏ ع"4)i«٠)‏ توثيق عن تصويره وصنعه. وكان أحد أوائل هذا لنوع عبارة عن فلم 
قصیړر تم تظلیمه عام ۱۹۲۸علی ید جان دریفیل (عاازہما2 ۸ه٥[)‏ بعنوان "حول المال' عن صنع فلم "المال' 
لمارسيل لربييه (1عزطا م٨18‏ e1ءءةM).‏ وكان التوثيق لذي حققه أورسون ویلز (esاا۷‏ 0۲50۸) بعنوان 'تفلیم 
عطيل" (المنتهي عام ۱۹۷۸) حول تفليم فلمه "عطي" »)٠١١١ -۱۹٤۹(‏ مقرراً للثلفزة وكن حصل على 
لاخروج إلى الصالات. إنه اليوم عمل قائم بذاته. 

غير أن توثيق صنع الأفلام» الذي أصبح رائجاً جدا منذ الثمانينيات» يتحقق عموماً لغايات تشجيعية 
ومر آافقة إطااق؛ الإنتاجات لضخمة. 

c.f transtextualité رظۋ¡û‎ 

MAQ UEITE تصميم مڪصغر‎ 

وهو عبارة عن ديكور مبني على قیاس مصغر ليجري تفليمه على حدة وإدراجه في صورة مركبة 

(عن طريق تقنية ساترة - مباشرة معاكسة) مع لممنلين» أو عنصر من ديكور يربط مع الديكور ذي الحجم 
الطبيعي» المصنع من أجل لتلاعب بعمق المجال ويتم إعادة تناسبه مع الواقع بواسطة جهاز بصري خاص. 


= “٦ ٥= 


MA TIÈRES DE L' EXPRESS10N°- رıبعتll مواد‎ 
c.f. expression= انۋظر‎ 


الراوي !لبر MÉGA-NARRATEUR-‏ 

c.f. énonciation, focalis ation, narration, récit.= رۈ¡ûl‎ 

MÉLODRAMEÊ la ردgأıم‎ 

كانت الميلودراماء في المأساة اليونانية وبدءأ من القرن الثامن عشر حيث دلت على الأوبراء عبارة عن 
دراما مرفوقة بحوارات واغان. وفي القرن لتاسع عشر تطور معناها نحو دراما شعبية قريية من العنف 
المحزن في الرواية "القوطية" (ءسونطهمع) الإنكليزيةء التي تقترن عاطفيتها المبكية بالمفاجات لمسرحية 
لكات الى فين من دشن مغدم يكن اشخاصهاء: اللمذجرن» هم ققق الأرل الشاب :ولبطة 
المضطهدة ولخائن لمخادع الوصولي» وكل هذا مدعوم بموسيقى معبّرة. ونشهد لسينماء مع 'أطفال لفردوس' 
Enfants du Paradis)‏ esا)‏ لمارسل کارنیه (6 )۱۹٤٥( )Ma:عe1 ٥4‏ -برواج هذا لنوع لمتمرکز خلال القرن 
التلسع عشر في صالات شارع المعبد الذي تحول اسمه إلى شار ع الجرڍnة „(boulevard du Crime)‏ 

إن السينما تستعيد منذ البداية هذه الذخيرة لشعبيةء وثمة سينمائيون كبار يشتهرون في هذا النوع» من 
أُمثال غريفث (١ا؟؟نء6)‏ في فلم "الزنبقة المحطمة" (6کناطا ووا م1) (۹١۱۹)؛‏ وبورزاج (عع80172) في فلم 
"ملاك الشار ع۶" (امعصA )S٥6‏ (۱۹۲۷) -وسيرك أيضأً (kعزS(‏ في "لسر الرئ" (Le Secret magnifique)‏ 
)۱۹٥٤(‏ أو رینر ویرنر» فاسبیندر (۲عل,زطویه۴ Wm,‏ ۲ء 841)» أما القوالب السردية فيضطلع بها بعضهم 
خت :الا نما بها أخرون :لوا قرفا رها هى حال فشن 64456065 انلداي من 4 


IM 


بدءا من 'تاجر الفصول الأربعة" إلى "جميع الآخرين يدعون علي" مرورا ب "يفي برت" (Effi Briest)‏ . 


MÊTAPHORE_— jڄمa-‎ öةراعتl‎ 

هي استعارة» صورة بلاغيةء نتقل معنى لكلمة الأصلي نحو معنى آخر عن طريق مقارنة تبقى ضمنية مثل: 
"نت أسدي الرائع الکریم' (ھوغر -oعں۸).‏ 

أما في السينما فإن ما يسمى "استعارة" يكون في كثير من الأحيان مقارنة كلمة بكلمة. وهكذا نرى 
فرينز لاثغ (ع«ه1 ۲zءذ۴۲)‏ في "الغضب لمستشيط" (إد۴) ويلحق بلقطة لنساء أثناء نشرهن لإشاعة باقطة 
لدجاجات تقاقي: والمقارنة هنا صريحة. وبالمقابل نجد الأسود لحجرية لثلاثة لتي تبدو وكأنها نتتصب في 
الدار عة بوتمكين" (٥«ن٤صعاه۲‏ ۴6زا م1) - لإيشنشتاين» لكي تعنى أن الثورة سائرة» كلاهما يشكلان 
انعر 

إن الاستعارة لتي أعطاها الشكلانيون قيمتها أيام السسينما لصامتةء مها متل أساليب المقارنة ق 
تجنبتها السنما لكلاسيكية التي تجدها بالغة الإلحاح والاستطراد. 

وعاد الألسنيون والمحللون لنفسائيون ابتداء من السبعينيات إلى نظام الاستعاراتي فأصبحت الاستعارة 
والكناية مراتب في تصوير الفكر بالنسبة للأولين ومبدأين كبوين خاضين للرتة الرمزية في نظر الآخرين. 
وسوف تمزج لسينما هذه لتناولات بجعلها من الاستعارة والكناية عناصر اساسية في تكوين معنى لصورة. 

c.f figure, signe.= انظر‎ 

ما وراء النص - تعليق على النص (قدÎ‏ وت>ılڈً( MÉTATEXTUAL1TÉ-‏ 


- 


c.f. transtextu alité انۆۋظر‎ 

MËTHODE ڌãيرط¦¡‎ - نھچ‎ 

تستعمل كلمة نهج لنشير إلى مدرسة الممثلين (oزلنطا؟‏ ۶إماء۸!). 

MEÉTONYMIE JڻJسرم‎ jlجم‎ 

هي استعارة صورة بلاغيةء تقوم على تسمية شيء بواسطة كلمة تدل على شيء آخر» بينهما علاقة 
العلة بالمعلول (عاش من عمله) أو علاقة احتواء (شرب كأسا) أو علافة تجاور (لجزء عن الكل): "هذا 
الزند الذي أنقذ هذه الامبراطورية مرارا كثيرة. 

وقد أمكن القول أن الكرة الممرغية التي تطير عند موت الحفيدة في فلم لانغ (ع«ه1) 'السيد الملعون' 
كان في وقت معا استعارة عن طريق لمقارنة مع شكل لطفلةء وكناية لأنه شكل امتدادا لذراعها. 

وكصورة للتجاور تعمل الكناية في لتجميع (المونتاج) لتظيدي القائم على لشفافية وعلى تصور وصل يصون 
الاستمرارية لمكانية ولتشكيلية وجو لفلم. 

مخرج - (ومعناها الحرفي "واضع في مشه" لأنه يحول الأشياء والأفكار المكتوبة إلى أشياء وأفكر 
تشاد بÛlعيjù‏ عرب( METTEUR EN SCENEÊ-‏ 

إن كلمة مخرج مستعارة من لمسرح وهي» قلياء سيئة لتلاؤم مع السينما وذلك بسبب عودتها إلى "مكان 
للمشهد" لا وجود له في السينماء وى التمييز النوعي الخاص بالمسرح لذي نقيمه مع لمؤلف؛ ففي لسينما ما يزال 
يُحتفظ أحيانا باتمييز بين لسيناري (كاتب لسيناريو) والحواراتي (كاتب الحوار) والمخرج. 


c.f. cinéaste, politique des auteuxs, réalisateur.= رۋڌنi‎ 


MIMES1S- ءlnıإ‎ - تقليد‎ 

كلمة (ميميسيس) (sءه)‏ اليونانية تعني "تظيد" بمعنى سرداني وبمعنى تمثيلي معاً. 

فقي مدان لشرد ذل امسن ل فكل ن٠‏ ليان الشفهي. .الذي بجر ٠ه‏ قله حر كاك 
اک راا و ف تكن لام قى .ف تة فان ,اى شل اسفن 
(sزكمعهز)‏ أي الكلام على لسان الغاب (كالملحمة) والذي لا يقلد لحقيقة. أما الفن "التظيدي" (الإيمائي - 
المعرب) بامتياز فيؤديه المسرح في أيامنا. 

وفي ميدان لتمثيل بواسطة الفنون لبلاستيكية»ء فإن "الميميسيسس" (التظيد) هو تقليد تمثيلي› هو التشابه 
الذي يراه لبصرء والذي تصوره أرسطو في مؤلفه "البوييطيقيا" (عذ٤6٥۲)‏ كتعبير» كمظهر محسوس لطباع 
خافيةء يدل على الرغبة في المعرفة وليس كتقليد دقيق للمظاهر. 

c.f. diégèse, mons tration .= انزظر‎ 

MISE EN ABYME (EN ۸A8B1IME}» "lk فلم ضمن فلم (حرفياأً( "وضع في‎ 

هذا الاصطلاح لمأخوذ من فن الشعارات يشير لى النقطة المركزية في لترس الذي يحمل صورة 
مجموع الشعار (عماً أن الإعلان عن جبنة " البقرة لضاحكة" (انا نسو عطعةv‏ م1) هو رمزه الحديث). وقد 
أعاد أندريه جيد (ءلا6 6إل«A)‏ استعمله في قصته "بالود" (sءd»ا»)‏ ليشير لى شكل من القصة ضمن 
القصة مع ارتداد فعل الشخص على ذاته. وهذه الكلمةء في الأدب وفي السينماء تطرح المشاكل ذاتها من 
ESS I PO TE OE E‏ 


n e 


إن "الوضع في هاوية' لا یمکن أن ينفصل عن سلوب "الفلم في الفلم' ا السينما في السينما»ء بمقدار ما 
يظهر لفلم الثاني ا کانعکاس للفلم الأؤل. 
نۆر c.f. filmdans le film, transtextualité.‏ 


المزج الصوتي - مزج الأصوات (في شريط واحد) - (مكساج) 6۴ M١1۸‏ 

هذه العملية لتركيبية في قاعة لتسجيل تقوم على تأمين توازن مختلف أشرطة الفلم لصوتية في شريط 
صوتي واحد. والمازج يعيّر» على الأخص» حجم الأقوال بالنسبة إلى ضجيج لبيئةء ويصحح التأثيرات 
ويضبطها. 


MODÈLE چ‎ ذgai‎ 

c.f. cinématographe رظۋ¡نl‎ 

MODERNE aيرصع‎ - حديث‎ 

يرتبط مفهوم الحداثة في اواخر القرن لتامن عشر بمشروع "الأنوار" وبمولد فلسفة الفن. وهو يتميز 
في الميدان الجمالي بتحرر الفن من السيطرات المؤسساتية والأخلاقية التي كان يعاني منها - أي أنه تكون 
(بوردیو E‏ - كما يتميز بإرادته الانقطاع عن التقاليد. وفي بداية القرن العشرين أصبح 

وفي 0 کفن جدید يغب فيه لتصوير والسرد» يكون مفهوم الحداثة أصعب على من بريد 
الوصول إلى لبّه. وتجري عموما مجابهة الفترة الكلاسيكية الهوليوديةء المؤسسة على جمالية الشفافية 
اتات لاطو خلال سات کی ریا وای ل موچ خض کی ك اة ا : 
الضوء على أساليب إنتاجها. غير أن بعضهم يصفون سينمائيين متل روسيليني (أ«ااءءوهR)‏ بالعصريين رغم 
أن هؤلاء يرفضون كل شكلائية. 


c.f. déconstruction, dysnarratif, post moderne.= نۆر‎ 


MONSTR۸A1T1ION- رlۈظزإ‎ - تبيان‎ 


بوحي من مقارنة آفلاطون بين لتقليد (الإيماء) والجو التخبّلي» فإن هذا التعبير لجديدء الذي اقترحه 
بعضص لسردائيين» يعني شيئا بسيطاً هو تبيان وإيرز فعل أو حدث ما بتمثيله من قبل شخصيات كما في 
المسرح. وهذا التعبير الذي فكر به أندريه غودرو (u1هءإلسه6‏ 6إل«A)‏ لإبراز الشكل لبدائي للتمثيل 
السينمائي (أفلام تعتمد نقطة واحدة» تسجيل مناظر ومشاهد) إنما يتعارض مع السرد مع أنه يشكل الدرجة 
الأولى منه» أي "الفعل المؤسس الذي لولاه لما وجد السرد الفلمي' (غارديس كءعiلإم6).‏ 


c.f. cinéma des premiers temps, diégèse, narration .= رۈ¡نl‎ 


تجميع (مونتاج) (تعمير -ترتيب -توليف) MON1AGE—‏ 
يقوم التجميع من لناحية التقنية على لصق اللقطات المفلمة وعناصر الشريط لصوتي بعضها بُ 


= 


بعض بحسب الترتيب الذي حدده المخرج بالاتفاق مع المجمّع. وقد تطورت عملية لتجميع تطورا سريعا جدا 
أثناء السنوات الأولى من وجود السينما. وكانت مراي لوميير (١إ«نصسا)‏ تمثل لقطة واحدة بالكاميرا 
الثابتة. غير أنه جرى قبل لعام 1905 لصق أطراف لقطات يمكن أن تنتظم في قصة. وحوالي ۱۹٠١‏ تم 
اكتشاف ما يعادل لتجميع الحالي أي نقطيع مشهد لى لقطات مفلمة من مخلف نقاط النظرء والذي يقيم 
علاقات سيميائية وشكلانية معا بين اللقطات لمتتالية عن طريق تنوب نقاط لنظر في لحقل والحقل 
لاکن د ورعن رين ادت 

وكل ظم هو فلم مجمّع - رغم الحالة القصوى المتمثلة في فلم 'المشنقة" (ءلإه) 14) لهتشكوك» 
 /٬ ٨۸‏ الذي تم تفظليمه تقريبا في لقطة -متتالية واحدة» ولكن عدد اللقطات متغير ؛ وهذا العدد الكبير جدا في 
الأفلام لصامتةء وبوجه خاص لدى السينمائيين الروس» أخذ يقل في كثير من الأحيان ابتداءَ من ٩٤١‏ ١ففلم‏ 
'أجمل اعوام حیاتنا'(eزv۷ belles snnies de ote‏ usاp‏ esا)‏ لولر -erاWy‏ - )۱۹٤١(‏ یع بالکاد آکٹر من 
/٠٠١/‏ لقطة تدوم ١۷١دقيقة.‏ غير أن الأفلام في السينما الحديثةء حوالي 0١۹۷ء‏ لم تعد تعد سوى حوالي 
عشر لقطات (عند فیلیب غاریل 621۲٤1‏ ممم:ا¡ط۴ - میکلوس جانکسو 00ھ[ ¡k0‏ - أندریه تارکوفسکي 
(Andıréî Tarkovs ki‏ .„ 

إن هذا التباين يتفسر بتصورات مختلفة عن دور التجميع (المونتاج)ء إذ أن له في أكثر الأحيان وظيفة 
سردية؛ فتغيير اللقطة يوجه تفهمنا للمشهد حتى أنه يفرض عينا المعنى (سواء عن طريق لقطة مضخمة 
لشيء تفصيلي أم عن طريق تجميع متناوب يسمح بفهم الحدث فهما إجمالياً) . وبالعكس فإن التجميع يمكن أن 
يزجنا في خطأً - في لفلم الأسود مثلا. إن لخطاب العسير السرد يتكفل على وجه الدقة بتفكيك هذه المهمة 
و هذا الانتظار الذي ينتجه التوهم» كما يتكفل بإثارة عدم تقتنا عن طريق تجميع غير مفهوم تصبح 

مهمته استطرادية وقوية لتعبير. وقد استمرت ولا مقارنة بين مفهوم الشفافية في السينما لكلاسيكية وبين 
تجميع استطردي منتج للمعنى بشكل صريح» يستعمله الروس وينظره ايشنشتاين («إعاءمءء[) في القصد إلى 
خطاب إيديولوجي. أو في الحداثة (غودار له لم6 - روب غربيه 6۲ا1نا-٥طظ٠۸).‏ أما اليوم فق تم تجاوزً 
هذه المقارنة إذ أصبحت الأفلام الأكث سردائية تتضمن أسليب تجميعية مدعومة جدا. 

وللتجميع» بصرف لنظر عن دوره السردي» مهمة نحوية (تتعلق بتركيب الفكرة - المعرب) وتدقيقية. 
إنه يشد بنية العمل» مهما كان نوعه (إلا لخيالي)ء أكان فلماً وثائقياًء أ تعليمياً أوحتى شاعرياء إه عنصر 
أكبر في الأساليبية إذ أنه ينتج أيضا مؤثرات إيقاعية ومؤثرات تشكيلية. 

c.f. grande syntagmatique, "montage interdit". ponctuation, raccord = رۈ¦¡il‎ 

تجميع متناوب -تجميع ننlوبı MONTAGEALTERNÉ‏ 

هذا الشكل من التجميع يناوب بين لقطات من متتاليتين أو عدة متتاليات» بحيث يخرج أفعالاً تقع في 
أماكن مختلفة في وقت معاً. وهكذا يمكن إظهار ملاحقين وملاحقين كلا بدوره وهم ينطلقون في أماكن 
متقاربة إلى حد ما دون أن تكون كلها في ميدان واحد» أو إظهار أعمال تترافق علاهتها الزمنية بعلاقة تمائل 
(وهي علاقة تستعمل في التجميع المتوازي) كما في فلم لانغ "الملعون" (1931 ازلسهM‏ م1) حيث البوليس 
واللصوص يضعون خططا للعثور على القاتل. 

c.f. grande syntagmatique رۈ¡نl‎ 
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MONTA GE C0 UR1`- رıصق تجميع‎ 

يمكن عن طريق تعافب لقطات قصيرة جداء إحداث مؤثر يوحي بالتسارع؛ ففلم هابیل غانس 1٤ط۸)‏ 
Gance(‏ "الد ولاب" R٥6(‏ 14) يمزج في عام ١۹۲١بين‏ حبكة ميلودرامية ومعالجة للصورة المجددة ا 
عن طريق إيقاع لتجميع الذي يعطي في بعض المتتليات انطباعاً شديدا بالسرعة. 


MONTAGECUBSTE e 2 


ry 


ا ازن بحرت رفت لصورة ل ف ررك ور ا . وبعد کن هذا 
النمط من التجميع یستعمل عند ایشنشتاین (ہعام‌ء8)» أخذ يلاقي خالا بعض الرواج بمبادرة من ماتریكس 
Ma‏ (ل. واشوضسکي ن)sس0طءةW‏ .1) في نوع ست :الما خت تك فة ور ماكو دة لتقن 
الحركة» في نفس الوقت ومن نقاط نظر مختلفة» بواسطة عدد كبير من الات لتصويرء وبعد ذلك عولجت 
هذه الكليشيهات معالجة رقمية وجمَعت تعاقبياً بحيث تخفف سرعة اللحظة. 


MONTAGEDANS LEPLAN تlطÙتأll‎ jيب تجميع‎ 


SEES‏ عبارة غريبة ى حد ما فكيف يمكن لتجميع ا اللقطة بينما 
التجميع يجري ' بین " اللقطات؟ إن هذا لتعبير يعني أيضا ما نسميه أحيانا بالمشهد المزدوج» حيث لقطة طويلة 
تقدم لنا في عمق المدى فعلين كان من لممكن تجميعهما بطريقة الحقل والحقل لمعاكس. إن فلم وياز 
(sعلاهW)؛‏ "المواطن كين" )۱۹٤١(‏ يضم عدة مشاهد من هذا النوع» سواء كان لحصول عليها قد تم بواسطة 
العدسية الشيئية أو بواسطة خدع. 

إن پشنشتاين (Eisenstein)‏ (في فلم "إیفان الرھیب" - طعا ۴ مھ[ - )۱۹٤١‏ وآنجیلو بولوس 
(Angelopoulos)‏ تماد کشرا | هذه الطريقة. 


MONTAGEDES ATTRAC 11IONS تاılمl‎ gيمجت‎ 


في نظرية إيشنشتاين (Eisenstein)‏ ن تجمیع (ع2g)٣0ص)‏ الك يدل على اوضع سینیتات' 
(كوميديات صغيرة) شبه مستقلة جنباً إلى جنب» سواء كان أسلوبها كاريكاتورياً أو هزلياء كمسليات مسرح 
المنوعات الذي استعير منه الاصطلاح (أومون ماري eنعة/ 0٣‏ سA)‏ وهذا الشكل» بعكس ما نقرؤه أحياناء 
لا يرتبط بأي تجاذب بين اللقطات. 

"MONTA GE IN TERDIT'- "رgظحaم "تجميع‎ 

هذه الصيغة الاستفزازية ولكنها لا تعني البتة حظرا للتجميع» تشكل عنوان مقالة لأندريه بازن 
)An46 B271(‏ في لخمسينيات . في ذلك الوقت» وقبله بنحو عشر سنوات» ومع مؤلفات رینوار (0¡۲«عR)‏ 
وولز (ءعاآاه۷) أخذت الواقعية الجديدة» أوجمالية لتجميع» تعترف بقيمة لعلاقة مع لحقيقة المفلمة» ويذكر 
بين النقاد الفرنسيين أن بازن («821) كتب يقول: "عندما يتوقف الشيء لجوهري في حدث ما على وجود 
عنصرين في وقت واحد يصبح التجميع محظورا والشيء الجوهري في حدٿث ما هو بالتأکید شيءَ ذاتي 
ر کل کے ی ر ا می م رو که کے ا کی 


۷ - 


تجميعه بطريقة "الحقل - الحقل المعاكس'٠‏ وبمقدار ما يتوقف المعنى على لتجاور الفيزيائي. ولهذا يضيف 
عندما يتعرض لسينما الأطفال»ء أنه يحق للتجميع في بعض الأحوال» وحتى للخدع» أن يبقيا على المؤثر 
الخيالي. 


تجميg‏ خف MONTAGE INVISIBLE‏ 
يقال عن لتجميع أنه "خفي" عندما تخفي الوصلات انقطاع لقصة لمكاني الزمني» وينتسب هذا الشكل لى 
السينما لكلاسيكية وإلى جمالية الشفافية. 


c.f. discous/récit, énonciation. رۋ¡il‎ 


MONTAGEPARALLÈLE ي‎ jgڌa‎ gيnجت‎ 

التجميع المتوازي» خلافاً للتجميع المتناوب» يُناوب سلسلات من لصور ليست بينها أية علاقة تزامنية. 
ولكونه استطراديا ولا سرديا فهو يُستعمل لأغراض نظرية ترميزية في كثير من الأحيان» بغية خلق مؤثرات 
تتعلق بمقارنة أو بتضاد. 

وإذا كان هذان الشكلان من لتجميع يبدوان مختلفين جد على الصعيد النظري» فإن ممارستهما العملية 
أكثر صعوبة لأن بعض المتتاليات المتناوبة التي تبدو وكأنها نقدم» في الأساس» علاقة زمنيةء إتما ثقيم بالفعل 
ا انت دا اکا ا وهذه هي حال مقدمة فلم "علاقات خطرة" (sءءuهإمعمهل‏ s«مءنهزا)‏ لستيفان 
فریرز (8د۴۲۲۵ «عطمه؟) (۱۹۸۸) الذي يؤدي بنا تقديمه المتناوب للبطلين إلى أن نقرأً باصطلاحات تزامنية 
متتالية مذخلية تطرح في وقت معا علاقات الأشخاص وغرض الاقتباس. 


c.f grande syntagmatique. نۆر‎ 


تجميع مع لازمة (اللازمة شيء يتكرر -nllعرب( MONTAGEPAR LEITM01T1V-‏ 

هذا لنوع من التجميع يناوب بين متتلية من لقطات متعاقبة وبين صورة متواترة حول موضوع ما بقصد 
الدلالة على فكرة أو انطباع لوشعور؛ وهكذا نرى صورة الدفتر ولفلم نتكرر بانتظام في "يوميات خوري ريفي' 
Juma dun curé de campagne)‏ eا)‏ لروبیر بریسوj (Robert Bresson)‏ (°1). 


MONTAGE VIRTUE: تجميع افتراضي‎ 

يحصل هذا التجميع منذ السنوات ١۹۹١‏ على منبّه فيديو انطلاقا من "صور مع صوتا مرقمة من لظم لذي 
يقوّمه المجمّع ويرتبه على الحاسوب. وهذه لطريقة تتيح إغاء معالجات الفلم باليد وبالتالي تتيح إزالة تشويهات 

M108۸ ۲۸11N6- التشکیل - التشكل‎ 

كان الانتقال التدريجي لرن من مقن مر كوف ولك مات بولسطة الخدع وطبع 
صور على صور أما الآن فهويتم عن طريق معالجة معلوماتيةء ويستعمل التشكيل كثيرا في الأفلام 
الخالة ي من ''لذبابة" (eطucمصھا)‏ لدیفید کروننبر غ (عإe«be«هء٤‏ idزہه0)‏ (عام )۱۹۸١‏ لى "المغارة 
الناعسة" (owلاەH )Sleepy‏ لتیم بورتون (rt01ا8‏ ص¡ا) عام (۱۹۹4). 


- ۷ ۱- 


c.f. effets spéciaux, numérique.= انظر‎ 


حركة آلة التصویير -—تحريك MOUVEMENT D'APPAREII- lÎ)‏ 


نحصل على حركية آلة التصوير» عند التقاط الصور» إما بتدوير ها حول محورهاء أي "بالاستحوار"في 
حال التصوير الشامل (لبانورامي)ء وإما بتنقيلها في المكان أو بتحريكها عموديا (عمنلاء۷ءا). أما "البانو - 
تر افيلن" (ع«نلاه۷هء)-0مهم) فهو يجمع هذين الفعلين من أجل حركات معقدة نتحقق بوسائل نقل بالغة التقانة 
(رافعه مع عربةء لوما...) أو نحصل عليها بواسطة كاميرا محمولة (على لكتف إذا كانت ثقيلة وباليد في 
حال الكاميرات الفيديو الرقمية» وهي خفيفة). أما "الظوم" (200)» كتحريك بصرياتي» فلا يعتبر حركة للآلة 
لدم وجود تنقل في المكان: 

وک لخر ات هة رت من الل داف اغ كه أا ن الو 

MOYEN MËTRAGE Jوطلl‎ طhuوتم‎ pJ 

لا نجد الفلم لمتوسط الطول في لنصوص الرسمية غير أننا نطلق هذه لتسمية على الأفلام التي 
يتراوح طولها بين ۹٠٠‏ و ١٠٠٠متر»‏ والتي تدوم بين ١دقيقة‏ وساعة. 

صامت -صامڌۀ MUET"‏ 

لم نة الما الصطمتة بهذا :الان إلا غك ظهرر :اا الناطقةة لاء من لام ۹۴١‏ ونظرا اس 
اعتبار غياب الصوت عيبا أو نقصا. 

أما من لناحية الجملية فهي تختلف جدا عن لسينما الناطقةء إذ أن نوعيتها تعود إى: 

اعيو لمن وة لخر كات و ا اكه 

- أهمية مظهر اللقطات البصري وتركيبها. 

- أهمية التجميع من أجل إنتاج المعنى وأهمية الإيقاع أيضا. 

- الأفضلية المعطاة لبعض الأشياء (وجه أو شيء في لقطة مضخمة) ولبعض لمواضيع (أحلام 
ية لتر لخيالي) ارلين الأرا (المزلى والميلردر امي والغنا). 

EE KS EN AO E A A a n 
المدرجات) والمؤثرات لتسجيلية).‎ 

ومع هذا فليست الأفلام لصامتةكلها تعتمد على المؤثرات المعبّرة في اللقطةالمضخمة والتجميع وق 
استمر بعض لسينمائيين على عمل ذلك بعد ٠۹١١‏ . فالتفاوت الجمالي يمر إذن بين الصامتة والناطقة بأقل 
منه» كما يقول بازن (8471) بين السينمائيين "الذين يؤمنون بلصورة و'الذين يؤمنون بلحقيقة. 


N 


متمول -"أمير مالي' -۸8۸8× 


c.f. producteur رضۈ¡il‎ 
VY=- 


راوي - تقصص -—iwرد NARRATEUR‏ 


c.f. focalisation, narration رضۈ¡il‎ 


راو ي منتدب أو راوي iaدوب‏ ÊۇDËÉLÊGU NARRATEUR‏ 


تبنى بعض الأحاديث على ندب السرد إلى شخص» يكون في نقطة داخليةء يروي ما يعرفه وأحياناً ما 
وما سمعه. فطى غرار "lلمlgطj (Welles) jll (Citizen Kane) "ù‏ (۱۹4۱» نجد "الكو نتيسة 

(Mankiewicz) شڻغيكilnl «(La Contesse aux pieés nus) ıê‏ (۱4°4( مصمما على نظام يقضي بندب 
8 إلى ثلاثة أشخاص يروون بالرجوع إلى الوراءء أثناء جنازتها E‏ 
فار غاس (ءھع۷ar )Mria‏ تمتلها آفا غار .(Ava Gardner) jı‏ و خلافاً لفلم ولز المصمم على الكلام الزائف 
فإن الرواة المنتدبين يروون ما شاهدوه 'حقا'. 


c.f focalis ation, narratolo gie.= انظر‎ 

NARR۸ATOLOGIE (درصlاl‎ jè) - سردانية‎ 

هذا الفنء الذي تنامى عن طريق الدراسات الأبية ثم نقل إلى لسينماء يحلل القوانين العامة للسرد. 
وهئاك تمطان من التتاول. السرداني: الأرل آهنم بالرواية اتبعا لمضمونها؛ وابتداً بالبنيوية وبأعمال بروب 
(۲) ثم تطور على يد غريماس (ءهصه۲) مع دراسة مخطط الفعل. ثم تركز على الاليات السردية 
ومهام شخصيات القصة (موضوع لبحث» لمعاون» لمعارض» لخ)ء > فھو لا یحسب حسابا للإعلام لخاص 
لقص 

أما التصور الآخر» الذي يمكن القول أنه نمطي» فيطل أنماط السرد؛ من يروي لقصة ومن أية وجهة 
نظر؟ أنه يعمل على البيان ويأخذ في الحسبان صفة العاني المادية؛ المشكلة من وجهة لنظر لجسمانية 
الفيزيائية (مكان الهدف) الهام جدا في السينما ولا وجود له بنفس الوتاقة في الذب. 


إن الجانب النمطي من لسردانية يتعلق أيضا بدائرة التلقيء مع "الذرائعية - السيميائية" -0نص6ء) 
(وiامصعهام‏ التي تدرس العلاقات بين النص ومتلقيه والمشاكل لعقائدية والطريقة لتي ينعقد بها عق 


القراءة. 

c.f. Esthétique de la réception, focalisation, pragmatique.= رۋڌنi‎ 

طبيعيَة أو طبيعانية NATURAL1S ME‏ 

أأرادت الطبيعانيةء في ب لقرن لتاسع عشر»؛ المتأثرة بالنزعة الوضعية (زولا - ه701 - موباسان 
)Mopassant‏ أن تکون بحتا E‏ عن العالم» TE‏ على نمط العلوم. 

وإذا كانت جملية طبيعائية للأفلام لم تقترح قط بطريقة ملائمة فقد أثيرت مسلة لطبيعانية الأساسية للسينما 
والتي تشكل جوهر ها بالذات وصفتها النوعية. 

الواقعية الجديدة - الواقعية ائnمحدڎة NÉORÉA LISME‏ 

ولدت هذه لحركة السينمائية الإيطالية أثناء الحرب متأثرة في وقت واحد بالسينما الواقعية الفرنسية 
عند رینوار (۲زه«مR)‏ وكير (نها)) وغريميون (۸٥اانم6إ6)‏ وبالتقاليد الأبية الحقائقية الايطالية (عانام»). 


- VY= 


وتكوّن التفكير النقدي حول المجلتين 'سينما" و 'بيانكو إي نيرو" («6ه e‏ 0ع«هزط) مع متقفين قريبين من 
الحزب الشيو عي الإيطالي: بربارو (م2ط:8a)‏ و شياريني («نعهنط٣)‏ وز افاتيني («1اة24۷) الذي سيصبح 
كاتب السيناريو فتوريودي سيكا (aءز؟‏ مل منإها):۷) ودي سانتس (ءامه؟ .)4٥‏ وفي أواخر الفترة الموسولينية 
التي تميزت بإنتاج سينما التسليةء أخذت بعض الأفلام في الحسبان» دون نزعة مثاليةء حقيقة إيطاليا الأخلاية 
والاقتصادية أي هويتها الثقافية: مثل أفلام "أوسيسيوني" (ssioneه0ss)‏ لفسکونتي (¡٩0-ء¡۷) ٤۲‏ 1۹-" أربع 
خطوات في الغيوم" (كمعهںه كما مةل كوم م٤هسي)‏ لبلازيتي (اeءه1اB) -٠۹ ٤١‏ 'الأطفال ينظرون ابن" 
)1es enfants nous regardent)‏ لدي سیکا (4ء¡؟ م٥) .۱۹٤٤١‏ وعند التحریر تاحت فو ضى الاسنديو هات 
للسينمائيين أن يصوروا بالوسائل المتاحة وأن يفلتوا من رقابة لنظام العام. ومن ١٤۱۹إلى‏ ۸٤۱۹تحققت‏ 
أفلام 'روما مدينة مفتوحة" (عا]ve )R0 me vزااe ou‏ "باز" (aوزه۶)‏ "ألمانيا السنة صفر" (Allemagne année‏ 
6٤٥(‏ على ید روسیلیني («نا‌sومR)‏ ثم 'سکویسیا" (ھi‌sزء؟)‏ و "سارق الدراجات" لدي سیکا (4ء¡؟ )۲٥‏ و 
'الأرض تهتز" (عاطصعء) ١٠آ‏ م1) لفسكونتي («0ءء۷1). كان المقصود تصوير مواضيع راهنة دون نزوع 
واا ای ا کن من ارو ارا م ا ا و ا ا مرت ت 
لرا حئ تز خه لخر جرن نخ مما اكل فة رات راق ل كام ا فة اد 

c.f. réalisme, téléphones blancs, calligraphis me. رظۋ¡نl‎ 

9.5 MM pa4. 

هذا القيس الصغير المخصص للهواة سوقته شركة باتي بيبي (yطه8‏ ٤طاه۴)‏ عام .۱١۹۲۲‏ 

"مسر ح النیکل" -نیکیلودیون ۸1٥۸٤100٤0۸-۰‏ 

كانت صالات السينما الأولى في أميركا تقام في هنكارات وتسمى "ستور شوز" (أي مخزن المشاهد) م 
سميت "نيكيلوديون" وقد تألفت هذه لكلمة من قطعة لخمس سنتات أي نيكل» وهي تعرفة الدخول ومن لكلمة 
و اوو کے رک ا ی رغ کے ف وک رد ورغ ور کر 
بشتى التسليات. 


"طلقة على لا أحد" -"نوبدي شوت" $107 ؟'N0802¥‏ 

هذه العبارة في الإنكليزية تدل على تصويرات "حيدية" في نقطة لصفر. لا علاقة لها بأية نظرة من 
ضمن جو الفلم. 

c.f. diégétique, focalis ation = رضۈ|¡نl‎ 

NOIR EI BLANC ضيİو أسود‎ 

افا تي باود و اايضن عطي فعا رة رن لرن ف مرغ رماقة رف رت اها 
الصامتة في وقت مبكر أن تعوض غياب الألوان بتلوينات على المرسام (صفحة الرسم - المعرب)ء 
کک ا لغ اة الألمانية ثم الأفلام السوداء الأميركيت 
غر کک که وا شو ا و ا كن اهل د ي اران ف 
اقتصادية . وهكذا بدت "الموجة الجديدة' ا بالأسود والأبيض. وستعود إلى الرواج في السنوات الثمائينية 
وخاصة على يد جيم جرموش (طكدءهل [) (في فلم "غريب في الجنة") الذي استعمل إمكانياته بطريقة 
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الموجة lاlجدıدة NOUVELLE VAGUE‏ 
الموجة الجديدة التي ولدت من عبارة أطلقتها فر انسواز جیرو (udهr0ا6‏ معsءiم؟مھ۴۲)‏ بصدد شببیة 
السنوات الخمسينيةء هي حركة سينمائية محدودة نوعا ما في الزمن» من ٠١۸‏ إلى ٣‏ ٬؛‏ وهي فترة بدا 

فیها ارتیاد السينما في فرنسا هبوطا جدياً. 


وتعرأف الموجة لجديدة ت بانتساب المؤلفين لى مدرسة انتقديةء هي مدرسة 'لفاتر لسينما" (Cahieıs du‏ 
«١(‏ 6ذ بإدارة أندريه بازن («21ه8)» وبجمالية مشتركة ترتبط بممارسات أكثر منها بتشابهات شكلية وخصوصا 
بحداتتها في الميدان الاقتصادي للإنتاج وبسبب الإذاعة (ميشل مفJزي .(Mkhe1 Mare—‏ 

وانطلقا من نصوص أستروك (ءاء) وتروفو ۴89 «۲) لتي ترن كبيانات (ولا سيما "اتجاه ما في السينما 
الفرنسية" في )٠٠١١‏ شجب النقد الشبان اتجاه السينما الفرنسية الأكديمي الذي لا يسمح بأي تجددء وأاموا نظرية - 
هي سياسة المؤلفين -كما وضعوا قتصاداً جديداً يظهر وكأه بيان جملي يقول أن الفرق القليلة لحدء واتصوير 
خارج الاستوديو هات ضمن ديكور طبيعي وبإنارات طبيعية» حول مواضيع معاصرة هي أمور تساعد على لحد من 
موازنات 

الأفلام . أما ريسني (ءنة«ء٠8)‏ الآتي من النوع الوثائقي فيعرض عليه فلم يخلد ذكرى مأساة هيروشيما 
- فکان فلم "هير وشيما حبيبتي' )Hiroshima, mon amour)‏ - بينما شایرول (01ط12) الذي اقام شرکته 
الخاصة للاإنتاج» عرف بعض النجاح مع فلم "يا سرج لجميل" (ءعإء؟ uوء8)‏ و "أبناء العمومة" 
(8«زوuم۳ءم1)»‏ ويشرك أصدقاءه في التسهيلات التي عرضها عليه C۸١٥‏ (لمركز الوطني للسينما). وهكذا 
تم تنفيذ 'الأر بعمئة طلقة" Quatre Cents coups)‏ esا)‏ و "للھاث" )A bout de souf۴16(‏ لغودار )Godard(‏ تھ 
فلم "باریس لنا" لریفیت (عااء۸۷) و "برج الأسد" لروهمر (إمصطهR).‏ 

c.f. caméra-stylbo, hitchcocko-hawks ien, politique des auteuıs . نۆر‎ 

اقتباس من الأفلام - تجديد قصصي - اقتباس كتب من الأُفلام NOVELISA۸110۸-‏ 

إن هذه الممارسة التي تقوم على كتابة كتاب انطلاقا من فلم سبق إخراجه» متواجدة منذ زمن طويلء 
فهکذا کتب جان 2 کاريير (Jean-Claude Carrière)‏ "عطلة السيد (Les Vacances de M. Hulot) "gga‏ 
المأخوذة عن فلم "تاتي" )1٥٤(‏ وفي -١‏ كانت "أوديسة الفضاء" (ءءةمءء1 مل مéءءرله1)‏ على التوالي 
قصة تم ما لكوبريك -۱۹٩۸ - (Kubrick)‏ ثم رواية. كما أن برونو دومون (٤0۸صu٥‏ 0ہںہ8) کتب 
ا بنفسه کتاباً د عن فلمه "الإنسانية" Hum 27 ite(‏ -۱۹۹۹. 

إن التجديد القضبضی متتل كرا ليوم لا في لسينما فقط بل وللمسلسلات المتلفزة وألعاب الفيديو. 

c.f adaptation انظر‎ 

NUIT AMÉR1CA INE يıكريم|‎ Jl 

ويسميه الأميركيون "نهار بدل اليل" اطع إا ره0» فالليل الأميركي عبارة عن تأثير ليلي في 
وضح النهار بواسطة مصافي خاصة توضع أمام العدسية الشيئية للكاميرات (مصفاة حمراء أو جمع مصفاتين 
حمراء وخضراء). 

وتعود شهرة هذه لطريقة إلى فلم فرانسوا تروفو (انهگ ن۲۲ کزم٥مهإ۴)‏ "اللي الأمير (La Nuit‏ 
(«نةء ن6م في ۱۹۷۳ء المكرس للتصوير. 
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NUMÉR1IQUE يıaتر‎ 

NA ETN ER OSE 
أو تصويره مباشرة (بواسطة كاميرات رقمية أو 0۷) وإما بالمداخلة على الشريط لمعالجته باليد (إيجاد‎ 
مؤثرات خاصةء أو ترميم لام تالفة) وإماء أخير بإنتاج صور مبنية بناء رياضياتياً بواسطة لحاسوب»‎ 
دون المرور على أشياء من العالم: أي الصور المركبة تركيباًء إنها تتطلب حالباً حسابات على الحاسوب‎ 
ظويلة جدا ومكفة جدا وتعمل في اشنا ى يتاج رترت خاصةء من لصورة المركة الى نكيل‎ 
415؛):‎ W41( (8«زطمءمص). ولا تتوقف لتقنية عن تزايد واقعيتها بدءا بالجيوش الافتراضية في "حرب النجوم'‎ 
"الجزء الأول" لجورج لوكاس» إلى الاستنساخ الرقمي لمشاهد معارك "المصارعين" (01اهiلها6) أيام روما‎ 
القديمة (ريدلي سكوت ااهء؟ رعاهن) وإلى ديكورات "سيد الطقات" (×4uع”مة ءمل إuممعم؟) (بيتر‎ 
. (Peter Jackson jgڊ5|ج‎ 

c.f image, montage virtue1.= انزظر‎ 
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هدف - غرض -موضوعي -شبحية - عدسية شيئية 5٤٥11۴‏ [08 

جهاز بصري مؤلف من عدسيات زجاجية ينقل الأشعة لضوئية لتي تتيح تشكيل صورة مقلوبة في 
قاع العلبة أي لغرفة المظلمة. وتكتمل لصورة بفضل حلقات تفتح السجاف وتغاقه بقصد ضبط الدفق 
الضوئي. وتتميز الشيئية بمسافتها البؤرية من الزاوية لكبيرة إلى لبؤرية الطويلة: فالشبحية لمسافية لها 
مسافة بؤرية طويلة جدأ والشيئية الكبيرة تغطي حقولا ضيقة أما "عين السمكة" فلهاء بالعكس» حقل يصل حتى 
٠‏ وأما "الظوم" («200) فيسمح بالانتقال من بؤرية إلى أخرى. 

إبراز للعيان - بإصرi OCULAR]1S۸A11ION‏ 

c.f. focalisation, narration رۈ¡نl‎ 

OEIL SPECTA TORIEL- ةڌaژم‎ jùıع‎ 

c.f. dispositif, identification رۈ¦¡نl‎ 


خارج -خارجي - من خارج OFF‏ 

هذه الكلمة اختصار للاصطلاح "١٠ءءءء‏ "إه" (أي من خارج الشاشة) وتستخدم بوجه خاص للصوت 
الذي نرى مصدره على لشاشة ولكنه حاضر في خارج حقل الرؤيةء بخلاف لصوت الذي لا يمكن أن يكون 
مرتبطا بالمشهد لمنظور لأنه صادر من "موقع' آخر . فيكون المقصود عندئذ هو التعليق الذي يصدر " بَعَيا" 
(۳) حول السرد عن شخص ببقى عنصراً من ضمن جو المشهد (حتى ولو كانت الاستكمالات 
التخيلية لجو المشهدء والتي تحدد بالفسحة الزمنيةء غير متطابقة)» أو عن لتعليق بصوت من خارج جو 
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المشهد؛ وهذا هو الحال في الألام الوثائقية بل وفي الفلم الخيالي من المكان الذي تشغله الموسيقى. أما 
النمانجيات فشتى بحسب المؤلفين: فكثيرا ما نميّز بين "لصوت الداخلي" ("" ١ه)‏ (أي من ضمن حقل 
الرؤية) وبين "لصوت الخارجي" (۴۴ه" ١هء)‏ (أي من خارج حقل الرؤية) و"لصوت الفوقي" (۲ء0۷" ١0ء)‏ 
(أي من فوق كموسيقى لفلم ولتعليق). أما ميشل شيون («دزط٤‏ 1٥٠ء۷(‏ فيستعمل كلمتي ضمن (1۸) بمعنى 
(من خارج حقل الرؤية) و '۴؟ه" بدلا عن إ٥"‏ (أي بدلا من فوق الحقل). 

OPÉRATEUR DEPRISES DE V UES- (رڍıوصتلا‎ Jليغش المصور (أو‎ 

الف 5 المؤطر الذي كان a‏ يدعى "رجل الكامير" («مص هإ6صهء) (وفي صيغة الجمع 
enصaإمصهء)»‏ وهو مكلف بالإطار أي (بالتأطير أو تضبيط الإطار - المعرب) وبتحريك الكاميرا. 

لصق الأطراف (بقصد التجميع - المعرب) -RSا0‏ 

c.f bout a bout انظر‎ 

انفتاح السجف (في آلة التصوير( OUVERTUREA 1L'IR15-‏ 

c.f. effet de liaison, iris = انۆظر‎ 

فوق -فوقي (من فوق) 0۷E۸-‏ 

تستعمل هذه الكلمة الإنكليزية لدى بعض المؤلفين للدلالة على الأصوات لتي تبعثها مصادر ليست من 
الجو الذي يتحكم في الصورة المتكونة» ضمن فسحة زمانية ومكانية. فآقوال شخص عن صور من الماضي» 
الذي يتكلم عنه» تعود فعلا إلى فسحة مكانية -زمنية أخرىء» لى جو آخر لويقال عنها أحيانا أنها غريبة عن 
جو الفلم) . وبالعكس فإن لموسيقى الفلمية أو التعليق على الفلم لا يأتيان من آي مصدر يدخل ضمن جو الفلم 
(فهما خارجان عن جو الفلم) ولكنهما من خطاب السرد. 

طرس (رق - جلد مصنع للكتابة قديماً -ممسوح ثم مكتوب عليه ثانية) ۶۲۸11۷۲8۴51۴۰ 

و کف ةه لكو اول فة اغا اة ل خف او هد اة 
بصدد علاقات ما وراء النص ليدل على علاقات نص لول - يدعى "النص الزائد" - (عا×عاإممرط) بنص 
سابق أو "النص الز اتل" (عا×عادمرم). 

c.f. adaptation, transtextualité, remake رۈ¡il‎ 

"ضبط مع الحذف'"« 'تضبيط بائحùذف PANAND SCAN"‏ 

هذه العملية التي تجدد تأطير الأفلام العريضة عند ردها لى أفلام فيديو» تزيل الشريطين الأسودين 
فوق الصورة وتحتهاء ولكنها تحول لفلم تحويلاً جذرياً بقطعها حتى ٤١‏ من حروفه وبإجراء حركات 
ا و 

PANORAMIQ UE رl تھ‎ 

كثيرا ما يستعمل الاختصار "باتو" بغية الإشارة لى هذا الاستحوار لآلة التصوير حول محورها. 
فالاستحوار الأفقي يكنس المكان من ليمين إلى اليسار أو من اليسار إلى اليمين. أما الاستحوار الشاقولي (أو 
العامودي) فيظهر من أعلى لى أسفل أو من الأسفل إلى الأعلى. أما مسارها بشكل قوس دائري فيجعل منها 
حركة قابلة اتجسيد نظرة شخص لا يتحرك بل وإلى استعادة مجال واسع بسرعة. أما استحوار المرافقة فيتبع 
شخصاً ل شيئاً متحركا. 

E 


والاستحوار المفتول (116 )P0n 0me‏ عبارة عن انتقال سريع جداً من إطار إلى آخر» فلا تكون 
الور ا اة د ةا 

وأا الأستحوان الأقي الفافولي فبخمع رترت الأفقي إلى مور لت الشافر نى 

c.f mouvement d'appareik رۈ¡نl‎ 

تحريك أفقي وشاقولي PANO-TRAV ELLING-‏ 

c.f. mouvement d'appareil, panoramique= رۈ¡il‎ 

PANRAN4- ll نر‎ 

هذه لطريقة المعتمدة على شاشة بكاملهاء والتي اخترعها فرنسي» قد تم تقديمها منذ .۱۹٦۷‏ وأعيد 
العمل بمبدئها في سينما جيود ءل٥٤66‏ في باريس. الصورة مسجلة على فلم a‏ "عين السمكة" 
(مره ءتf)‏ ومسقطة على شاشة عملاقة نصف كروية تعطي المشاهدين انطباعا بأنهم في الفضاء. 

نموذج تصريفي PARAD1IGME‏ 

يتكون النموذج لتصريفي في الألسنية من مجموع الوحدات لتي تبقى بينها علاقة افتراضية من 
الإبدال. علاقة فتراضية (هنامءءطة «ن» إذ أن ظهور وحدة ينفي وجود الوحدة التي يمكن أن تحل محلها؛ 
وهكذا فاختيار كلمةء أو شكل من أشكال لفعل» شيء يمكن تصوره انطلاقاً من لنموذج التصريفي (من 
الجدول) المفتوح إلى حد ما الذي يضم لعناصر لتي يمكن تبادله معها. فكل خطاب إنما يبنى على محورين» 
محور تصربفي (شاقولي مثال uه-سه)‏ وترکيبي تعبیري» أفقي (مثال .)٥۲-٥۲‏ 

وفي السينما "وهي خطاب بدون لغة" (متز )۷6z‏ نجد إمكانيات الخيار شبه غير محدودة. إإ يكفي قل 
تغيير في محور لتصوير أو في الإنارة أو في حبيبة لفلم و في وضع شيء ما لتحصل على صورة مخظلفة. 

ومع هافن مجمرع الموز د الترية لما بكرن مال ونك توه ا لن مخت اراح الك 
لكي سمح بالدلالة على التعاب لر على لتزامن وموترات تفصيل لجطلة» وتكبيطات الضوزة ها كل 
نماذج تصربفية يمكن دائما إغناوها بدلالات جديدة. 

وفي عبارات السيناريو بالذات» نجد أن مجموع الخيارات السردية لتي يجب العمل بها ينتظم في 
نموذج تصريفي؛ وهذا ما أوحى لألاعيب الأدوار أو ألاعيب الأفلام مثل "يخن ا يبخن" ‰0 / (Smoking‏ 
»smokin8(‏ لاآلن رسني (؛نة Res‏ ہنه۸1) ۱۹۹۳- و "لصدفة" (۵24۵ط م1) لکریزيزتوف کبيسلوفسكي 
(Krzysztof Kieslowski)‏ 1۸€„ 

انظر عص عها رو c.f. langage,‏ 

شبه حرفي (قریب جداً من اص( PARATEXTUALITÊ-‏ 

c.f. générique, transtextualite.= انظر‎ 

PARLANT Jطli‎ 

و ل فلم ناطق "مغني الجاز" )2ز Chanteur de‏ eا)‏ لآلان کروسلاند (s1a«۵ە)‏ ۸14۸) عرض في 
ویوزت غا ۹5ر کن لوت سا کے اط ا الط هة کے کر ت ج د لك ف ت 
الوت رة طرق ضر ل اف اا العلكة ى حا السررة فت فن رف ال 


- VA- 


وكان للناطقة ثلبوها بين لطليعيين لا سيما الروس والفرنسيين» الذين كانوا يخشون أن يؤدي تأثير 
الشعور بالحقيقية إلى فرض الاتجاه الواقعي نحو "المسرح المفلم" على حساب سينما شاعرية ذات أبحاث 
شكلانيةء تعتبر فنا كامل لحقوق. 

وبقي عدد كبير من ممئلي لسينما لصامتة لم يستطيعوا التحول لى لناطقة بسبب صوتهم» بينما كان 
فن جديد يفرض نفسه في هوليود هو الكوميديا الموسيقية. 

فن الرسم على الفلم -رسامة على PENTURESUR FILM lll‏ 

c.f dessin sur film, noir et blanc ائۆظر‎ 

"بلور5'« غشاء بلوري - فpÛ PELLICULE‏ 

نطلق اسم غشاء بلوري أو فلم على الشريط الشفاف المرن لمطلي بهلام يسجل لضوء فيتم عليه 
تسجيل لصور وحفظها. 

اتیل اک که رر یی ق و ا ع ل م 

PÉPL UM مأحفۀ‎ 

فن الملحقةء الذي يطوّر حيلة من العصر القديم ليوناني اللاتينيء ولد في ليطاليا أيام السينما لصامتة 
وهي فترة باذخة بالنسبة للسينما الإيطالية. إن فلم "كابيريا" (نءزطه) الذي أخرجه باستروني (عهء)يه۲) 
بتعاون قلیل جداء ولکنه مدهش» من قبل دانونزيو (210 «٠‏ «4) في السيناريو» هذا لفلم (كابيرا) أثر على 
السينما الأميركية وعلى غريفيث (١##1:ء6).‏ وعند ذلك أكثر المنتجون لكبار من الأفلام التي تعيد رسم 
المغامرات شبه الأسطورية للأبطال والملوك القدماء. ثم أهملت لسينما الناطقة لنوع فعاد بقوة في 
الخمسینیات مع إنتاجات کبری (بن حور" لولیم وایلر عار ناا ۷) - -۱۹٥۹‏ 'آخر آیام بومبیوس"' 
لسرجيو ليون (٥«٥0م1‏ دإعإ6؟) )٠۹١۹‏ ومع كثير من "أفلام الفئة 8' وأفلام تعظيم العجائز من السينما 
الشغبية متل فة "الماسيسةا الإبظطالن بين ١١١و ۹٠٤‏ 


شخصية - (شخصية مسرحية أو روائية أو تlريخڀً( PERSONNAGE_—‏ 


كانت كلمة "برسونا" اللاتينية («0ءءم) تعني القناع الذي يلبسه الممثل في المسرح أي الدور. ونعود 
لنجد هذه الإزدواجية شخصية - ممنل في مسرح بريخت (١ءءء8)‏ القائم على التفريق بينهماء بينما نظريات 
ستانلافسكي (Kء۷ها«ه)5)‏ ومدرسة الممنلين (ملداء كإماءA)‏ في لسينما تتجه نحو تماهي مزدوج» تماهي 
الممتل مع دوره وتماهي المشاهد مع الشخصية. 

أما في السينما فإن لشخصية تتكون في عمليتين: إنها تزوك بسمات جسمانية ونفسانية» وبحركات وسلوكيات 
وصوت وأسلوب في لتعبيرء وبهذا يتم تمييزه عن لشخصيات الأخرى» على أساس لتكامل والمقارنة بل حتى 
التشابه. 

إن السردانيةء» مع مخطط نقطيع لمشاهد (غريماس ءه«زم6) قد قصرت لشخصية على مهمة بسيطة 
حيث لا يحمل المخرج سوى المراهنات لسردية الموجودة في النص مع منطق الأفعال والأحداث. 

إن تصوير لشخصية على لششة يأتي بمؤثرات مجهولة لدى الأب: ففي حال لنجمة يصعب أحياناً تمييز 
الشخصية عن الممتل. فكما كانت غريتا غاربو («طأ6a‏ هاء6۲) في لعشرينيات» نجد جير رديباردير 4إإم6) 
(euزلىمه(‏ ليوم يبدو غير قابل للاتفصال عن لواره إلا في اسنثناءات نادرة تلاصق حالته لتوظفها بقوة في مكان 
آخر (لوغارسو" -uېrوG‏ م1 -لموریس بیالات ھ1ھ¡8 .)۱۹۹٩- Maurice‏ وبالعكس هناك شخصیات متل 

N 


جيمس بوند (80«4 6s‏ [) - آلو طرزان ۲۵۲۵٣‏ - لی دوره ممثلون مختلفون دون ضرر بقدر ما یکونون 
منمذجين وفق نموذج معین لكي لا یکونوا سوى ناظين للفعل 

c.f. actant, acteur, corps, star system.” gڄڙ‎ 

PHOTOGÊNIE ةıرlوصت‎ 

هذه الكلمة بمعناها الأصلي "إنتاج الضوء" جرى توظيفها في مجال لتصوير الضوئي والسينما للإشارة 
إلى الأشياءء والمقصود عموما بعض الوجوه» لتي تعكس لضوء بصورة جيدة» وجوه تبرز قيمتها وتبدو في 
مظهر شاعري» وتطاق اليوم صفة 'تصواري" على ممنلين ونماذج التصوير الضوئي "تمسك" النور جيدا 

فيسبغ عليها لتصوير مسحة من روعة. 

إن "التصوارية" في المفهوم الجمالي للطليعيين» عند ديللوك -عں ]اء -وإیشتاین - ٣‏ )ءم۴ - تعطي 
بتفليمها زيادة محسوسة على الحقيقة» يمكن الحصول عليها بالتصوير البطيء والإنارات واللقطة القريبة 

(الخةة). 

صورة جزئية (من الفلم) PHOTOGRAMME‏ 

١‏ -تعني هذه الكلمة في التصوير ل و ا الضوء فقط . دون عدسة شيئية بوضع 
شيء ما على بلورة حساسة. وقد حقق مان ري (ره۸ ۷( بهذه لطريق عدا كبيرا من الصور لضوئية 
المسماة عن طريق تلاعب لفظي باسمهاء "صور أ شعاعية" ("65 1ة ع0ره؟"). 

۲ - وفي السينما يشكل "الفوتوغرام" صورة مفصولة عن سلسلة من تصوير ضوئي مسجل على الفلم. ( 
صورة جزئية - المعرب). علما أن الفلم يمر بسرعة ١۲(أربع‏ وعشرين) صورة جزئية في ية 
وتستعمل هذه الكلمة أيضاً عند نسخ صورة من الفلم على ورق. 

تصوير ضوئي PH010GR۸PH 1E‏ 
يتم إنتاج التصوير الضوئي بواسطة غرفة مظلمة بتأثير لنور على لوحة حساسة مطلية بهلام. وكاميرا 

التصوير لضوئي عبارة عن جهاز تصويري يسمح بتسجيل الصور لمتباعدة تباعداً منتظما بتواتر سريع. 

والتصوير لضوئي على لخشبة يتم أثناء تصوير الأفلام وهو مخصص لإخراج الفلم. وهكذا نجد أن 
الصورة الأوسع شهر ة 'للمواطن كين" (١«هK‏ ١2#ان))‏ لويلز - ءء[إ۷ - (كين واقف وساقاه مستقرتان جيدا 

على أرض مغطاة بالجرائد) لا وجود لها في الفلم. 

"لذعة"' "لقطة جميلة' ٣‏ ا۲1Q‏ 

يقال عن الصورة أنها "لقطة ناجحة" عندما تكون واضحة جدأً ومنجزة بصورة جيدة: ويقال لها لقطة 

c.f. définition, point.= انظر‎ 

PISTESONORE -= مصوت‎ 

تطلق تسمية مصوت على الشريط لبصري أو المغنطيسي الذي يجري بموازاة الصور. وعلى سبيل 
ر هذه لكلمة على مجموع العناصر لتي تكوّن صوت فلم ما أي شريطه الصوتي. 

- (نقطة الصور 5) ۲1X٤]‏ 
هو أأصغر عنصر في لصورة الرقميةء ويمكن للصورة الجيدة أن تتكون من آلاف البكسلات 
PIXILATION’- ly‏ 


هذه التقنية في التحريك التي استعملها نورمان ماك لارن 12e٢(‏ 2 1إه) عام ۳٥۱۹من‏ أجل 

فلم 'الأقارب" (sرuمططعزه١)‏ تستعمل لصورة فصورة مع مؤدين حقيقيين. 
خطة - مخطط - لقطة (فى التصوير الفلمی) ۲1۸۸٠-‏ 
هذه الكلمة كثيرة لمعانيء ماقي لسا ف رما د إلى ثلاثة معاني كبرى: 

[ دان كونة الف مل رة اة ت ى ماخة هة وهن المساحة الممماة سطح ا لضررة 
موازية لسطوح خيالية منضتدة العمق الوهمي المفترض على طول محور التصوير. وهكذا نقول أن 
الشخص أو الشيء يقع في السطح الأول أو السطح الأمامي ثم ما يأتي بعده في لسطح لثاني ثم هناك 
و ما هو في السطح الخلفي. 

۲ - وفي ما يتعلق بسلم الأسطحة ينزل إصطلاح إطر مكان كلمة سطح ما دلم الأمر يتعلق بضخامة 
موضوع التصوير ضمن الإطار . وكذلك نجد كلمة سطح في عبارة 'سطح ثابت' فيكون السطح بمعنى 
إطارء لن الإطار يبقى ثابتا وهذه الطريقة في التظيم تتعارض مع حركات الجهاز. أما السطح لزق 
فعبارة عن التوقف على صورة. 

۳ - ومن باب الاستطراد صارت كلمة سطح تطلق على أصغر وحدة من الفلم تقع بين لصقتين. إن هذا 
التعريف العملي من الناحية لتقنية يظل أكثر هشاشة على الصعيد ار ن كمي اقترا ذا 
وطباعة صور على صور لا تسح دائما بإبراز كل سطح» ومن جهة أخرى يصطدم منز (7اM6)‏ 
بالمشكلة في محاولته للتجزيءء فاللقطة يمكن أن تختلف مدتها جدا وأن تكون لها مهمة مختلفة جد في 
مجموع السّرد: فإن فلم هتشكوك (kء0ءطاز1)‏ "المشنقة" (مل1هء ۾ا) مصور تقريبا في لقطة متتالية لا 
يساوي معترضة. 
lن¡ۋر c.f. échelle des plans, grande syntagmatique‏ 
مخطط أميركي- لفطة أميركبة - (أي صورة للشذصية حتى منتصف lلفخذ‏ ( 1° PLAN AMÊR1CA‏ 
انظر c.f. échelle des plans‏ 
قط PLAN AUTONOME lin‏ 


e 

PLAN DE COUPE gطق قط‎ 

لقطة قصيرة بين لقطتين لضمان الارتباط أي الاستمرارية البصرية أو السردية. 
- لقطة تغطي الديكور كله 

۲ - لقطة تغطي فسحة واسعة جدا 

۳ - لقطة تغطي قسماً من الديكور 
- لقطة للقامة كلها أو حتى الصدر -٠۸۸ا۲‏ 

1- D'ENSEMBLE, 

2- GÉNÉRAL, 


- A۱- 


3- MOYEN, 

4- RAPPROCHÊÉ 

c.f. échelle des plans انظر‎ 

PLAN-SÉQUENCE ةıllتتn لقطة‎ 

EE E CO E E CREA ERASE 

وبالرغم من تعريف مبهم إلى حد ماء فإن هذا لمفهوم أصبح ابتداء من عام ۰ نوعا من فسحة 
واقعية في السينما مع نتيجة طبيعية له هي عمق الحقل» لأنهما يتيحان تجنب التفتيت بسبب لتجميع 
(المونتاج) ونقديم عدة أفعال في وقت معا بحيث يصح القول لبازان («1ه8) أن الإدراك لبصري يقترب من 
الواقع ويحترم غموضه. 

c.f. réalisme, transparence. رضۈ|¡il‎ 

تشکیلي ٤ل‏ ۶1.۸911 

c.f. iconique/plastique رظۈ¡نl‎ 

الخشبة (خشبة المسرح أو مكان التصوير) - الصحن )۶1۸1۴۸ 

الصحن الذي يشكل جز ءا من الاستوديوء يشير إلى الهنكار الواسع المخمّد الطنين» الحاجب لنور النهار 
ويستعمل للتصوير. وتقام فيه الديكورات وعبارات مرتفعة تسمح بتركيز النوّارات. ومن باب التوسع يسمى 
مكان التصویر بالصحن حتی ولو کان خارجيا. 

c.f. photographie, sudio= رۈۋ¡نl‎ 

غطسة - (تصویر من أعلى إلى أسفل) N6٤-‏ 0ا۲ 

c.f. angle de prise de vue.= رۈ¡نl‎ 

تضبیط. او ضبط ۲01٧.1۰‏ 

يقال tہذەم faire 1e‏ أ mettre au point‏ بمعنى أنجز وضبّط ومعناه هنا جعل لصورة المسجلة أ 
المسقطة على أكثر ما يمكن من الوضوح. 

c.f. définition, piqué.- انظر‎ 

وجهة نظر -نقطة الٹرزف PONT DE VUE‏ 

منذ عصر النهضة ونقطة الإشراف تعني المكان» الواقعي أو لخيالي (وبالمعنى المجازي وجهة نظر 
- المعرب) الذي يجري منه إنتاج تصويرء والذي يقوم منه رسام يستعمل المنظور الخطي بتنظيم لوحته. 

ما في السيتما فإن تقظة الإش زلف تعني أيضا مكل الكاميرا ويمكن أن تكون محايدة أو ممافة لنظرة 
شخصية ما.. بينما نقطة الإشراف في الأدب تعني المكان الذي يشغله الراوي» ويمكن ممائلتها مع الذي 
يروي القصة» أو السرد السينمائي وهي تبرز نوعين من نقطة الإشراف» الواحدة فيزيائية (يرى / يسمع) 
والأخرى معرفية (يعلم) وهذان لنوعان يمكن أن يتطابقا أ أن لا يتطابقا: الذي يروي لقصة ليس دائماً هو 
صاحب النظرة. 
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c.f. focalis ation. انظر‎ 

بوليسي - بوليسية -شرطي ۲011٥1۳۴-‏ 

كلمة بوليسية تعني روايةء وبالتوسع تعني كلمة بوليسي فلما نوعياً يصوّر أشراراً يقاومون لشرطة 
ليروي اخ فا مقا تاها عن عملية تحقيق ا عاد جان - بییر ملفیل )[٥2۸-‏ 
(eااMelvi‏ مPierre»‏ إلى الكودات الأميركية» فأنشاً ماسي حقيقية في فلم "دوا س" (sماuمD‏ م1) ۲٦۱۹ء‏ أو 
"السامور اي" (01141 S2‏ م1) ۱۹7۷ . 

POLITIQUE DES AUT EURS- (jنيجرخملا( سياسة المؤلفين‎ 

إذا كان من المسلم به ليوم كبدهية أن مؤلف الفلم هو مخرجهء فإن هذا قد كان مع ذلك موضوع 
معارك مرة نظرية وانتقادية. فبحسب لعهود وأنماط الإنتاج» أو حتى الأفلام» اعتبر لسيناري هو المؤلف» 
الذي يخترع القصة. أو المخرج الذي يجعلها سرديةء أو المنتج وهو صاحب مبادرة الانتقاءات الاقتصادية 
الحاسمةء بالنسبة للمشروع لجمالي. 

وعند ظهور السينما لناطقة تطور النقش كرد فعل على 'لنظام النجومي' الامیوگی غير ل وضع 
المخرج أصبح مركزياً في لفات ك حفر "ر = ل رعو 6E‏ ق ر 2 
كمصمم وحيد للعمل . وحتى نقاد "دفاتر السينما" (4هéمذء‏ ل sعنطهع)‏ أنفسهم» وهم سينمائيون في الكثير من 
الأحيان» أنشؤوا صورة 

مخرج _ مؤلف» حيث أن أسلوبه وشخصيته يكيفان العمل ويضمنان جودته بعكس ما كان فرانسوا 
تروفو (اuه؟گ۲۲‏ کزهء«ه۴۲) يسميهم "موظفي الكامير" الذين يخرجون بناءَ على لطلب ما يقترح عليهم من 
مواضیع. 

رأنظك من م الوقن د فر امز Theory)‏ 0طاA)‏ التي قال بها النقاد الأميركيون» 
تمحو تطرفات هذا الموقف الذي يودي إلى تشييد "بانتيون' ضيّق من لمؤلفين لمرفوعين إلى الذروة مهما 
كان الفلم» وهي تطرفات لحظها أندريه بازن نضسه (¡zھ8 .(Andr6‏ أما "السينما لحر (Free Cinéma)‏ 
الإنكليزية فتضع مكان التطرف مفهوما أكثر جماعيةء هو مفهوم الشاهد. 

c.f. adaptation, camérasty b= انظر‎ 

POLITIQUE-F1ICT10N- يلlيخ سياسي‎ 

ضمن نوع العلمي - الخيالي نجد الأفلام السياسية - الخيلية تهتم بمستقبل قريب. 

إن وسواس حرب عالمية ثالثة والعلاقات بين الشرق والغرب قد غذتا زمنا طويلاً هذه السينماء في 
اسلوب شبه موٹق ومناضل عند بیتر ونكنز (Peter W atkins)‏ (القنبلة — (٥ — [a Bombe‏ وأسلوب 
أكثر سردية بالنسبة لجون فر انکنهیمر (إeصهطہ)مه۴۲‏ «طهل) - (۷ أيام في آيار - )٠١۹١٤‏ وفكاهي كثيب 
في "دکتور فولامور" (uامصm‏ ھ1 (D0 ct eur‏ لستانلي كو برك .)۱41٤( (Stanly Kubrick)‏ 

ندقيق -ترقيم بالعلامات (وضع لنقاط والفواصل وغيرها من العلامات الكتابية) “110۸ 1۸اC1٥PONC‏ 

إن قواعد وضع العلامات في اللغة قواعد دقيقة سواء تعلق الأمر بالإشارات الكتابية (نقطةء فاصلة 
أقواس...) أو الرجوع إلى سطر جديد عن طريق ضسحة بيضاء ندل على فترة جديدة بمعنى الانتقال إلى 
مجموعة أخرى من الأفكار. 
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إن محاولات مماهاة السينما بخطاب - قواعد السينما ثم السيميائية - قد طرحت على نفسها مسألة 
التعادل بين هذه العلامات الشكلية وأساليب السينماء لا سيما مؤثرات الارتباط بين المتتاليات» التي تم تكويدها 
بقوة حتى أصبح من لممكن الاعتقد بأنها وحيدة المدلولات. وهكذا جرت مقارنة لتسويد لتدريجي في آخر 
متتالية» بالرجوع إلى أول لسطر (أو إلى فقرة جديدة - المعرب) أو بتغيير الفصل (أي الانتقال إلى فصل 
جديد - المعرب) غير أن لملاحظة جرت بأن هذه المؤثرات ليست قابلة للمقارنة مع الترقيم إلا بحسب 
المكان الذي كانت تشغله. 

فليس هناك إإذن منظومة ترقيمية في السينماء بل عادة ترقيمية للمؤثرات البصرية. وهناك اليوم اتجاه 
نحو التفكير بأن كل مؤثر خاص لتوكيد (مع خدعة أو بدون خدعة) يمكن اعتباره ترقيما. 

c.f coupe franche, effet, segmentation." انظر‎ 

ما بعد العصري (أو ما بعد Ûحدlڎة(. POST MODERNE‏ 

ظهر مفهوم ما بعد الحداثة في السبعينيات ليعني نهاية الحداثة كما فكر فيها مشروع الأخوين لوميير 
(sإغصسا)‏ في القرن الثامن عشر وهو مشروع اعتبره بعض الفلاسفة (ليوتار - لإهاه16) مهملا واعتبره 
آخرون غير مکتمل (هابرماس ۶ه ۲٥ط812).‏ 

وبعكس الطليعيين المتهمين بتعجيل انحطاط الفن» فإن نزعة ما بعد الحداثة تصور نفسها (في مجال 
الهنسة المعمارية والرسم والذب) كجمالية تجمع بين التظيد والتجديد بحكم الاستشهاد والدرجة لثانية بحكم 
التغاير الثقافي واختلاط الأنواع. وتتميز على الخصوص بهم التواصل مع الجمهور» الغريب عن المشروع 
الحديث . وإرادة التواصل هذه تترجم في العمارة والرسم والأدب بتنضيد عدة مستويات عانية؛ وهكذا نجد فلم 
"اسم الوردة" 1a ۵e(‏ مل N0‏ م1)» لاومبرتو إيكو (٥ء8‏ اط ل) يضم حبكة بوليسية (كيّفها جان جاك ا 
Jacques Annaud ¬‏ مە[ - مع لسينما في )۱۹۸١‏ وفكرة من النوع لسردانيء أي جمع واسع من 
المعلومات حول البدع (لهرطقات) في القرون الوسطى. 

أما في السينما فإن هذا المفهوم تصعب محاصرته(ألا يمكن وصف غودار - له لم6 بالحديث وبما 
بعد لحديث معا؟) إن بعض المؤلفين يجمعونه بفكرة لسينما - المشهد وإضعاف لسّرد» في الطريق إلى 
فكرة حول أنماط جديدة من لتلقي الستينمائي» ولكن دون أن يأخذ في لحسبان إرادة تواصّل على شكل طبقات 
ف 

POST PRODUCT1ION- ډٺحق‎ جlتiإ‎ 

الإنتاج اللاحق يعني كل العمليات التي نتبع لتصويرء سواء ما يتعلق بصنع الفلم (تجميع أو مونتاج - 
خلط أو مكساج) أو بسحب لنسخ. 

POSTSONORISAT1ION- قJڪٺ إصوات‎ 

-c.f. postsynchronisation نۆر‎ 

المزامنة احق POSTSYNCHRONI1S۸AT1ION-‏ 

المزامنة للاحقة تعني مجموع لتقنيات لتي تسمح بمزامنة الصورة والصوت بعد تسجيلهما (اللإصوات 
اللاحق). 

كما أن الكلمة تدل أيضاً بوجه خاص على تسجيل نص منطوق بعد التصوير» ويجب أن يكونا 
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متزامنين: فالمطلوب هو لحصول على لتطابق بين الأقوال وحركات لشفاه. 

c.f. bande, doublage.= انظر‎ 

واقعي» عملي» نفعي» ذرائعي» إنفاذي› اإنفانية -۴اPR۸GM۸11Q‏ 

الإنفاذية فرع السيميائية الذي يؤكد في كل عمل خطابي على التفاعل بين المحدث (المتكلم) وسامعه 
(المتلقي) وعلى 

سياق إنتاج السرد. 

أما إنفاذية الفلم فتقوم على ربطه بالسياق الاجتماعي الذي فيه يظهر: أي ربطه معا بالسياق المؤسساتي 
(من نظام افقتصادي وأنماط إسقاط وبث)ء وبالتناول الذي يرمي ليه المخرج في عمله» كما يربطه أيضا 
بأنماط تلقي المستهلك الذي 

يتطور هو أيضا في جو اجتماعي معيَن. 

وفي رؤية سيميائية - إنفاذية وضعها روجيه أودن «(Roger Odin)‏ أن الفلم ليس له معنى بذاته 
فاتتاج المعتى لنضن ها لا يشا من مكل الإخر اج رهن مكل 'القر اة ما بل فة الت تحت تضرف 
المرسل والمتلقي في الجو الاجتماعي - أي السياق - الذي يعملان فيه. فالدراسات الإنفاذية تهتم إذن 
بالطريقة التي بها يتوصل لفلم إلى برمجة متلقيه (ديان مةره٥‏ - كازيتي 1اءءه٥)ء‏ إلى حته على نمط ما 
في لقراءة» بل وعلى الطريقة التي يستطيع بها المتلقي» على العكس» أن يخلخل هذه القراءة ويوثر على 
اللص. 

ويفترض أودن («0۵) مسبقاً أن ثمة في مجتمع معين عدداً من أنماط إتاج المعنى أو لمؤثرات التي 
ودا نها الما ال E‏ لتجريب. فإذا كان لنمط الوثاتقي يرمي لى الإعلام والنمط البرهاني 
إلى الإقناع (الفلام لتعليمية)ء فإن النمط لمشهدي يرمي لى الإلهاءء والنمط الخيالي إلى الإرعاش على 
إيقاع لصور ولیس تبعا ا ما (فلم "الألعاب النارية" - المعرب) فإن النمط الفني يرمي إلى إلقاء الضوء 
على مشروع يضعه مؤلف» والنمط لجمالي لى إثارة الاهتمام بالشكل. 

PRÉ-GÉNÉRIQ UE حlتتèl‎ 

متتالية قصيرة كافتتاح للفلم» قبل المقدمةء لتجعل المشاهد يغوص في سير الأحداث. 

دفتر صحفي PRESS - B0⁄٢O0K-‏ 
١‏ - الدفتر لصحي للفلم عبارة عن ملف يوزع على الصحفيين عند العروض لكات لضا هد 

وتوجيها لعملهم. 
١‏ ما بالفمة لمعل ما فالمقضرد هن الضرن: والقتطفات لضحافة تى تماعده لان بكرن معرزةا دى 

المخرجين والمنتجين. 

ق -آنف (عرض مسبق) مسبق E۷1٤۷W-‏ ۲*۸ 

يقوم العرض المسبق على عرض الفلم قبل عرضه الأول للتعريف به وإيجاد تمويلات مكملة محتملة 
والحصول على انتقاء له في مهرجان ماء وإعلام لصحافيين به. أما "العرض المسبق لسري" هع ١ء)‏ 
›preview(‏ و ھو E a‏ في الولايات المتحدة» فتقوم على عرض الفلم بغية أخذ رأي الجمهور 
على أمل اتقان لتجميع (المونتاج)ء وهذا ما يؤدي أحياناً لى تصوير تكميلي. 
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بدئي -بدائي PR1M1۲1۴۰‏ 

c.f. cinéma des premiers temps رظ¦¡il‎ 

PRISEDE SON لصوت‎ Jيجست‎ 

يمكن أن يتم تسجيل لصوت متزامنا مع لتصوير (تسجيل الصوت مباشرة) أو لا (تسجيل الصوت 
لوحده). 

PRSEDE VUES رıوصت- أخذ المشاھد‎ 

التصوير هو التسجيل على فلم» لسلسلة من الصور لضوئية المتتالية. وتستعمل لكلمة للصور لضوئية 
انطلاقاً من حقيقة ظاهرةء وليس في حالة التحريك أو لصورة المركبة. 

PRODUCTEUR ii 

وضع الفلم قيد العمل يضمنه المنتج الذي تقع عليه مهمة إيجد الرساميل وتشغيل فريق الإخراج 
ومراقبة التحضير تم الإدارة وإدارة التصوير وهي مهمات توكل فا إلى منتج تنفيذدي ا منتج منندب في 
إطار إنتاج مشترك. 

ويختلف دور المنتج جدأ حسب نموذج الإنتاج - فلم صغير الموازنة أو إنتاج ضخم - بل وحسب نمط 
تصور العمل وقد عرفت هوليود عصر "الناباب" (ط4طةه) (كبار الممولين) أو التيكون (ك«0مءر)) (ملوك 
المال) - (التيكون الأخير ¬ he Last Tycoon‏ - غاتسبي الرائع ¬ عu¶اnif Gatsby Lema‏ لكلايتون 
Cayton‏ عن فتز جر الد e۵1۵‏ عzا۴i)‏ وهم منتجون يتحكمون كسيد مطلق عى الاستوديوهات - واک 
المنتجين لحاليين مرتبطون بشركات كبرى للإنتاج والتوزيع . غير أن البعض يظلون مستظين» ويحدث أحيانا 
أ» يقوم منتجون بإنتاج لأنفسهم. 

PRODUCTION- إنتاج‎ 

هو نشاط يقوم على إنجاح مشروع فلم بتجميع الرساميل والفريق وبضمان استمرارية لمشروع. 
فالإنتاج هو المرحلة التي تتواصل عادة حتى توزيع الفلم واستثماره. 

أما الإنتاج المشترك فيجمع عدة شركاء يكونون أحيانا من جنسيات مختلفة. وأما الإنتاج الضخم فيجند 
وسائل هائلة بشرية (توزيع الأدوارء تقنيون...) ومالية (سندات خاصة...). 

معدات الفلامة - (أشياء معدة أفأمځً( PROFILMIQ UE‏ 

هذه الكلمة في مصطلحات الفلامة (صناعة وإنتاج الأفلام - المعرب) تدل على مجموع العناصر 
لفك التضور التر وا ع وف ون الك اة رة م الك مره ف 
يميز ها لمظهر اللافلمي. 

PROFONDEUR DE CHAMP- Jail عمق‎ 

يدل هذا الاصطلاح لتفني على قطعة المكان لتي نكون الصورة فيها واضحة. ولا يجوز خطها مع 

عمق المكان المصور . فمن لممكن تصوير مجال عميق مع القليل من عمق لحقل؛ ويمكن أن يصبح مبهما 
ا القطة الثانية ولا نعود نميز تفاصيل لصورة. ويمكن الحصول على عمق كبير للحقل 
باستخدام عدسيات ذات مسافات بورية قصيرة وإغلاق السجاف (أو بواسطة لخدع). 

واختيار عمق الحقل يكشف عن بنية السرد لأنه يدل على ما تجب رؤيته -وهكذا يخاق سردا بتكثبر 
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الأفعال في لسطح الأول وفي لسطح الخلفي.. . دون أن يظهر مع ذلك فرضه فرضا (وهذا ما يفعله لتجميع 
- المونتاج). لقد كانت السينما لبدئية تحتاج إلى عمق المكان لأن لمَشاهدء حتى ولو تم تجميعها بلصق 

الطرف بالطرف» كانت لها زاوية وحيدة للتصوير؛ وابتداء من اللحظة لتي تم فيها تحليل مشهد وتقطيعه إلى 
عدة لقطات» بدأ العمق يظهر أل فائدة. أما استعمله ابتداء من الأربعينيات على يد ولز اا أو رنوار 
Ren‏ أو ويلر مار فقد بدا أنه إنما أثارته رغبة في الواقعية لأن رؤية مكان عريض (واسع) وواضح 
في العمق تسمح بإنتاج إدراك بصري قريب من الواقع الحقيقي» الأمر الذي يحول دونه تقطيع اللقطات› 
وبالتالي تسمح باحترام "الغموض الاونطولوجي للواقع' (بازن «7ه8)ء إن هذه لموضوعة الواقعية قد 
تعرضت للنقاش» لا سيّما في حالة ولز (sعااءW).‏ 

lgiرö‏ —- PROJECTEUR- ba‏ 
۹ و ا ل لنوارات الإنارة سواء كانت على قائمة أو متبّتة على عبارات الاستوديو» وهذه 

العلب المعدنية المزوّدة بمصابيح» قابلة للتوجيه وتسمح بتقنية دفق لنور وتكييفه بجنيحاتها بواسطة 

عدسیات. 
۲ -وعند الإسقاط هي الجهاز الذي يسقط لصور على الشاشة (لمسلاط -المعرب). 

رد مسبق - “دحض مسق -— PROLEPS‏ 

c.f. flash-forward- انظر‎ 

ناري (خاص بالأًلعاب lنlرڀۂً( PYROTECHN1Q UE‏ 

في رأي ليوتار (له)هرا) أن الفلم الناري يفضتل حاملة الصورة على حساب لمضمون» بالإفراط في 
استعمال الطاقة والحركة. هكذا ينعتون ليوم الأفلام المذهلة من طراز "حرب lلنجوa" (1a Guerre des‏ 
(esا¡éto‏ - لوكاس ءھعير] - ۱۹۷۷). 


QOR 


QUALITEÉ FRANÇA SE 
إن علامة "جودة فرنسية" معروفة بشكل غريب التناقض لدى هواة السينما بمعناها التحفيزي» ومع‎ 
في 'لفاتر السينما"‎ ٠٠١٤ دلالتها على جودة التظيد السينمائي الفرنسي فقد استعملها تروفو (اںه]؟گںإ1) عام‎ 
عنطهء ء16) ليشحب لتصلب والإتباعية في هذا لتقليد؛ وليننقد في الوقت نفسه السينمائيين‎ du Ciné 2( 
ERE وسنارییهم اوعلی رأسهم‎ (Clément jln - Delannoy |giڵlı,‎ Autant-Lara (أوتان — ڵر|‎ 
بأنهم فول اا ت‎ )8a71۸( الذين وصفهم تروفو (انه؟»٣1) وبازان‎ (Bost wg — Aurenche 
دوك في الاقتباس (ء0- 16 6۲ااه۷) (اسم مهندس معماري فرنسي اهت كثيرا بالكاتدرائيات والقصور‎ 

ا 


القديمة - المعرب) وهكذا قاطعت "الموجة لجديدة ما سمته "سينما بابا' وفعت تصورا جديدا هو سياسة 
المؤلفين. 

c.f. adapİaاط٬- انظر‎ 

وصل -وصلة RACCORD-‏ 

تقوم الوصلات في لتجميع (المونتاج) بتأمين التواصلية لبصرية والسينمائية بين لقطتين. وهنك على 


العموم تمييز بين: 

- الوصلات في المحور : عند تغيير سلم اللقطات (مثلا بالانتقال من لقطة متوسطة إلى لقطة قريية) تحتفظ 
الكاميرا بمحور نقطة الرؤية ذاته لكي لا تزعج إدراك المشاهد؛ 

- الوصلات الاتجاهية: تجري التنقلات في الاتجاه ذاته خلال لقطات متتالية ما آیشنشتاین (۸ز۸۶٥٤۴)‏ 
فهو يصعد في 'الدار عة بوتمکین" ١۱۹۲۰(عہن)ہه)ه۴‏ é6ءءهءنس٥‏ م1) من لقطات مراكب شراعية تسير في 
اتجاهات مختلفة. 

- الوصلات الحركية والتأشيرية: إن الحركة البادئة في لقطة تستمر في التالية. ويمكن أن يعني الأمر وصلة 
تتعلق بجو الفلم تبين تأشيرات الشخص ذاته أو بوصلة تشكيلية تتعلق بشخصيتين مختلفتين: ففي فلم 
'السيد الملعون" اسه 1 .۷ يقوم لانغ بوصلة تشكيلية وصوتية على التأشيرة وآقوال شخصيتين في 
تجميع متناوب ليدلل على مقارنة. 

- الوصلات التشكيلية الصرف التي تستعمل الكنايةء مؤثر تجاوري بين الأشكال والألوان: ففي "المواطن 
کین" (٥«نه‏ ۵۸ناز) لویلز (ملاW)‏ (عام )۱۹١١‏ يتحول الورق الأبيض إلى تلج ليعود ورقاً عند 
اختتام المتتالية 

- الوصلات بالنظر : بعد لقطة أولى للشخص يعقبها حقل معاكس يبين ما يراه. وهكذا تكون نقطة الإشراف 
قد أصبحت من حيز الفلم والشخص هو الذي يتكفل بذلك» وهذا ما يمن تعاقب الأحداث ويحض على 
التماهي .إن السينما الكلاسيكية مؤسسة على تقنية الوصل التي تؤمن تماسك الخطاب وتناسقه ومحو اثر 
السرد» كما تؤمن جمالية الشفافية. أما التجميع (المونتاج) الاستطرادي لدى السينمائيين السوفيتيين فهو 
كالسينما الحديثةء يرفضان الخضوع لهذه القواعد. 

c.f. fauxraccord, sauté = انظر‎ 


RALEN'TF ءaطب‎ - مْبَطًاً‎ 


يحصل هذا التلاعب بالزمن» بعكس المسرع» عن طريق زيادة وتيرة التصوير المرفوقة بوتيرة عادية 
عند الإسقاط. 


واقعية - المذهب الواٿعي ÊALISMEضR‏ 
تقوم الواقعية في الفن على الفكرة القائلة بأن إدراكنا قادر أن يضمن صحة وصدقية تصوّر العالم 
الحقيقي» فهي بهذا تعاكس حذر أفلاطون من "التظيد" (sوع«نص).‏ وقد مر هذا النزوع في الرسم والأدب» 
بإنزال لنماذج الحقيقية (الواقعية) في مكان لنماذج المتلية لتي قالت بها آثار القدماء. 
إن التناقشات بين بوسّن («ووںم۲) وليكار افاج (ععه۷هإه٥‏ م1 والقطيعة لتي أحدثها كوربه 
)€0uhe(‏ في أو سط القرن التاسع عشر› ا التصور الروائي لدی بلزاك (٥8e14)ء‏ تم لدى الطبيعانيين» كل 
ا 


هذا جعل من الواقعية الشغل الشاغل للفن والأكثر فأكثر مركزيّة حتى القرن العشرين حيث سينحرف عنها 
الرسم انحرافا حازماً. 

وورتتها السينماء حتى يكاد يصح القول أن ذلك جرى بحكم طبيعتهاء بسبب قابليتها للتصوير والإظهار 
التي حاول لطليعيون استبعادها. وبالرغم من ميول أكثر واقعية من غيرها أيام السينما الصامتة (فون 
سترو هيم هه٤8 )۷٥١‏ فإن النزوع الواقعي تماثل طويلاً مع تفنيات الخطاب حيث تسيطر جمالية الشفافية 
لدى السينما الكلاسيكية. وقد أعطت السنوات الأربعينية دفعة جديدة للواقعية السينمائية بتساؤلها حول الأشكال 
- عمق المدىء» اللقطة - المتتاليةء زوال الراوي -وحول المواضيع أيضاً حيث وضعت الواقعية الجديدة 
الإيطالية يدها على مواضيع احتماعية كانت محرّمة أثناء العهد الموسوليني. 

وإذا كان مفهوم الواقعية نسبياً وعرضة لتبدلات الجو الاجتماعي» فإن الواقعية تسعى في وقت معاً إلى 
بناء عالم مشابه لعالمناء ينتج تأثيرأً قوياً كواقع (وبهذا تشكل الواقعية أوج النزعة لخداعية التوهيمية) بل 
وإلى إعطاء إعلام صادق عن لعالم: إن الأمر يتعلق» مثالياء بالاعتقاد في قدرة لسينما على كشف الواقع. 

الواقعية النقدية (أو النتقادڀڈً( RÉALISME CR1T1IQUFE‏ 

مفهوم الواقعية الانتقادية مفهوم اسنتبطه لفيلسوف الهنغاري جيورجي لوكاش. إنه يخالف الشكلانيينء 
لبرتولت بريشت (ا1ء٥8‏ 1٥۲ء8)»‏ الذين يعتبرون أن تفهم حقيقة معاصرة لا يمكن إلا أن يمر بتجدد 
الأشكال» ويعتقد بأن الإنشاءات لسردية في القرن التلسع عشر هي وحدها القادرة على إبراز الحقيقة 
الاجتماعية بشكل إجمالي. فالمطلوب إذن هو استخدام هذه الأشكال الموروثة من الماضي لشحنها بمضمون 
جدید. 

وفي السينما يمكن لمفهوم الواقعية النقدية أن يمر عبر الاقتباس: وهكذا لستخدم فسكونتي (زا»0ءء¡۷) 
رواية لقرن التاسع عشر»ء في 'سنسو" (0ء«ء5) )١٠١٤١(‏ ليجعل تاريخ إيطاليا الماضي والمعاصر موضع 
دراسة. 

c.f contenuis me رۈۋۆûl‎ 

RÉALSMEPOEÊTIQUE_ ةıرعlلl‎ عقlولا‎ 

انبقت هذه الواقعية الشاعرية من حركة الواقعية السحريّة (المرتبطة في لبداية مع "الموضوعية 
الجديدة" (6اvز†ءەزط0‏ eااve Nu‏ التي انطلقت من لمانيا العشر ينيات فأحاطت الرسم والفلسفة والأدب في 
العديد من البلدان (فرنسا وبلجيكا وبلدان اللغة الإسبانية....) أما الواقعية الشاعرية في السينما فقد اتسمت 
بعناية كبيرة بالصورة و'بشعرنة" تزيل الصفة الواقعية بشكل ناضج عن أوضاع قذرة منفرة عولجت في 
كثير من الأحيان بوسواس شبه توثيقي. فالحبكات تعرض شخصيات محكومة بقدرهاء وتصل بهذا العرض 
إلى حدود المقولبات؛ فالظروف الاجتماعية لا توضع لديها في منظور تاريخي أو سياسي بل تبقى خاضعة 
لحتمية شاملة. وأبرز أعمال نلك الفترة ''الأطلنط' (eاہھ۸)1)‏ لجان فیغو (oعز۷‏ ہ۵٥[)‏ (عام )۱۹۳٤‏ - 
و"الشارع الذي لا اسم له" (صمہ ھی Rue‏ ھا) لبییر شینال (a1٣ءC۸‏ ۲۵إمز٥)‏ (۱۹۳۳) - و 'رصیف 
الضباب" (sعصuإط‏ ءل )Qu a1‏ لمارسل کار ني4 .(۱۹1A) (Marcel Carne)‏ 

تلقي - استقبال RٍÊCÊPT1I0۸-‏ 

c.f. esthétique de la récéption رۈ¡il‎ 

(قصة - حكاية -نبأً) -رواية - سرد R٣1٣"‏ 

a 


في رأي جينت (ء۲٥«ء6)‏ هو "النص المنطوق السردي لذي يؤمن رواية حدث أو جملة من 
الأحداتث' '. ولا ب من فصله عن القصة (أو الخرافة أو التاريخ) كتعاقب أحداث تجب روايتها (أو سردها) 
بشکل مسنقل أيضا عن الإعلام الذي سينظمه بشكل حكاية أو نباً. 
وانطاقا من هنا اقترح کريستيان منز 1٥)2(‏ مهنا نء)) تعريفا يستند لى معايير مختلفة: 
- السرد مغلق: له بداية ونهاية حتى ولو كانت الأحداث التي يرويها لم تنته بعد. 
- للسرد زمانية مزدوجة: فهي زمانية الشيء المروي» والذي يمكن أن يجري طوال سنين» وزمانية لسرد 
ذاته الذي سيدوم في حالة فلم / ٠‏ ۹دقيقة قيقة/ وفي حالة كتلب زمن قراءته. 
لسرد هو دائما نوع من الخطاب: فثمة دتما شخص يسرده (يرويه)» أي مرجع خارجي؛ خلافا للعالم 
- السرد (أو القص) يروي أحداثاء وهو لا يستطيع أن يرويها إلا لها مضت؛ فالسرد يبدا عندما يكون 
أنقص - فلل - خفض - اختصر - حول - أنزل المرتبة -قَصرَ عل RÉDUIRE‏ 
انظر rعاfگرoع c.‏ 
انعكاسية - (قإلية اتكس( REFLEXIVITÉÊ‏ 
انظر c.f. film dans le film, mise en aby me‏ 
نظرة كاميرا - نظرة کامير تة REGARD-CA MÊËR4A-‏ 
النظرة الكاميراتية تصور التبادل ولتواصل الممكن بين جو الخيال (التوهم) وبالتالي جو لتعبير 
الموضح» وبين جو المشاهد . وهل» في هذا صورة تحظر ها السينما الكلاسيكية وجمالية الشفافية: إنها تكشف 
وتشير إلى ظل لفلم . ويستعملها المخرجون العصريون لهذه الغاية بغية إزلة لتوهم بوجود مرجع فعلي. 
بدل - بديل - مرحل (في تقوية البث الرادي( - مقوٴْي (في lلكرlqءs(‏ - RELAIS (FONCTION‏ 
DERELAIS)‏ 
انظر -eعوإcہھ c.f.‏ 
نتوء -بروز - (خاصية ما هو نافر أو مجسّم) REL1F£۴'‏ 
انظر c.f. Imax 3D, stéréoscopie=‏ 
نسخة ثانية (عن ازال ار الصنع (حر REMAKE-‏ 
لا يشكل 'ريميك' عن فلم آلیغریهء r٥۲(‏ علا (A‏ ولکن فلم "كيب ڍر" (les Nerfs è vif) (Cape Fear)‏ )1441( 
لسكورسيز (ءءء05ء5) يعتبر نسخة ثانية من الفلم لذي يحمل نفس الاسم لجاك لي طومبسون )۱۹٦۲(‏ 
بالرغم من مصدر هما الأبي المشترك ولكنه غامض. 
تفخ اة ا ته دافا سك حت رل كلت العا الكامكة ك ارما طا ضفن 
ستراتيجية تجارية. ویشکل 'بسیکو" (روح) (0طءرء۴) لغوس فان سانت (۱۹۹۸) (ئة؟ )6us ۷4١‏ حالة 
٩ -‏ - 


قصوى إذ يستعيد فلم هتشكوك الذي أنتجه عام ٩٠١‏ القطة فاقطة. 

c.f. adaptation, trans textu alité.= انۆظر‎ 

وسم - موأضعة (تعيين موضع شيء ما( -كشف -lستدلاJ‏ -ılaنة REP ÉRAGÊ‏ 

الموضعة هي بحث مساعد المخرج وراسم الديكور عن الديكورات الحقيقيةء الخارجية والداخليةء التي 

REPRÊS ENT۸AT1ION- رıوصت‎ - تمثيل‎ 

إذا أخذنا كلمة مثل بمعذاهاً الحرفي فهي تحني "تصرف مثل" ‏ والضورة شواء كانت رسما أو صورة 
ضوئية (فوتوغرفية) أو فلمية هي عبارة عن "قائم مقام" ومن المعتبر أن لصورةء حتى الأكثر شبها (أي 
التي تشبه صاحبها تماما) تستخدم اصطلاحات هي في وقت معا تقنية (فالخطء مثلاء اصطلاح في الرسم لا 
يتواجد في الواقع) وثقفية اجتماعية؛ فنحن لا نرى إلا ما تعلمنا أن نراه وفقا لفهم لمجتمغ الذي نتطور 

وقد فكر بعضهم» مقتفياً أثر غومبريش (۸ءنط«ه6» أن هناك "اصطلاحات طبيعية أكثر من أخرى“ 
هي التي نتطلق من التمثيل المأمول؛ بينما لا يرى آخرون فرقاً في الدرجة ويفكرون بأن لتمثيل يشكل دائما 
نمطا من أنماط لتدليل عن طريق لترميز. 

c.f. analogie, figuration. رظۈ¡il‎ 

RESTA URA TION حڻںlصإ- ترم‎ 

ترميم يعني مجموع الوسائل لتي تستعمل لجعل الفلم أكثر ما يمكن مطابقة لحالته الأولية. وهذا يتعلق 

أيضا بالأعمال الواجب لقيام بها على فلم تالف كما يتعلق بإعادة تشكيل وترتيب اللقطات والمتتاليات. 

RIDEA ÛU öةرlۃw- ستار‎ 

هذا المؤثر الارتباطي نوع من الجنيحات. 

فلم الطرقات (حرفیا) 1E-‏ 10۷ ۸0۸0 

تكاثرت في الستينات أفلام الطرقات» وهي أفلام تروي تسكعات زمر من ركاب الدراجات النارية على 
الطرقات الأميركيةء خلدها فلم "۴sy Rider‏ عام ۱۹٨۹‏ وهو فلم دعائي لدينس èوڊڙ «(Dennis Hopper)‏ 
إنها أفلام تصور فئة هامشية تواجه عدم تسامح الأهلين. 

ثم أطلقت تسمية ۸٠۵4 M0:‏ على تسكعات غير عنيفة وأكثر شخصية (أي نتعلق بفرد أو أفرد 
قلائل) لا سیما أفلام وندرز (e5لم٥W)‏ ('حرکات عاثرة' عام mou eme -۱۹۷٤‏ ×۴۵ -و "على مر 
الزمن" (کمpہم) du‏ 1اگ )A u‏ عام ,۱۹۷۰١‏ 

عروض تجریبية -8٤1ګ#SاR‏ 

هي "الأطرافا والصور التجريبيةء ولصور المصورة والمسحوبةء التي تعرض أمام الفريق حسب 
ترتيب أرقام التقطيع. والمقصود هو نثمين العمل وإعادة التصوير عند الحاجة. 


- ٩۹ - 


إشباع -تشبّع S۸1۸۸110‏ 

يدل الإشباع على درجة نقاء إشعاع ملون تبعأً لكمية الأبيض التي يحتويها: فلصورة المشبعة تكون 
ذات لوان كثيفة وإذا أزلنا منها الإشباع تصبح بيضاء. 

قفزة -تغيّر مفاجئ ٤1ا SA‏ 

هذا الاصطلاح يعني كل وصل خاطئ يشكل نقصا في استمرارية الرؤية سواء كان متأتيا من عيب في 
التجميع (لمونتاج)ء أو عند الإسقاط (العرض)ء من غياب بعض لصور ناتج عن تلف أو عطل في لظلم؛ وهذا في 
كثير من الأحيان حال القلام اا ل ا بو رم رة تامة أو لم ترمم لبتة. 

وقد يتعلق الأمر أيضا بشكل من (القطع القافز) يحصل بقطع بضعة صور في وسط لقطة» بصورة 
غير ملحوظة. وهذه التقنية التي تيح إبعاد الأوقات لميتةء يستعملها الوثاتقي والمحقق في التلفزيون. 

وقد أصبحت القفزة عادة استدلالية ومعنة بل نوعاً من الأنافة في لتوقيع (أو لتوقيع المتأنق)ء مع فلم 

ث" (eاsouff )A bout de‏ لجان لوك غودار (d21dلە6 )[ean-1ıc‏ عام 5 فحر گات الاشخاض لھا 
لتقطع بينما يفقد الانتقال من لقطة إى لقطة سلاسته نتيجة لخلخلة الوصلات لخاطئة. 

c.f. ellipse, modeme, montage. نۆظر‎ 


سینت (کوميديا إسبانڀً( SAYNÊÈ1TF°-‏ 

الست أصلاً عبارة عن مسرحية هزلية قصيرة في لمسرح الإسباني. أما في الفرنسية فقد دلت على 
عروض هزلية تمثل على لخشبةء ثم عنت في لسينما مشاهد صغيرة تشكل وحدة كاملة سميت 'سکتشات"' 
(جمع سكتش). وتستعمل الكلمة أحيانا لتدل في فلم معين على متتالية قصيرة تبدو مستقلة. 

"صورة السيناريو" - صورة سينارية SCNARIMA GE‏ 

c.f storyboard انظر‎ 

مخطط الفلم -کلام الفلم - سیناریو S٣٤۸۸ R10-‏ 

من الإيطالية 'سيناريو" وكانت تعني "ديكور ". أما سيناريو الفلم فهو المخطط المكتوب لأجزاء حلقات 
الفلم» مع تخطيط الحوارات أحياناء ولا يعطي تأشيرات نفنية أو يعطي اليل منها (فهذه لتأشيرات من دور 
التقطيع). 

أما السيناري فهو اختصاصي كتابة السيناريو الذي يعمل على سيناريو أصيل أو على قتباس» وأما 
عمله فیکمله لحواراتي. 

مسرح - مشهد (جزء من أحد فصول مسرحية) N۴‏ څ٣S‏ 

أصل الكلمة "سكين" "66ء" اليونانية هو بناء خشبي في وسط طبة التمثيل. وبتوسع الاستعمال 
أصبحت كلمة مسرح تدل على حلبة التمثيل هذه . أو "الصحين" ثم المكان الخيالي الذي تجري فيه الأحداث. 
ومن هذا المدلول المادي» جرى الانتقال إلى سير الأحداث نفسه؛ ثم أصبحت تعني جزءا من فصل أو مشهد. 

أما في السينما فنجد لمعنيين؛ فالإخراج يترجم بتتظيم الممثلين في المكان والمشه يعرف بوحدة 


أحداثذه. 


- ٩ ۲- 


وفي نماذجية لتركيبة لتعبيرية ١‏ لكبرى لشريط لصور» يميز منز (2اM6)‏ بين (ع«غ٥5)‏ "مشهد" و 
(٥ء«عسو6ء)‏ "متتالية" اللتين يعرفهما كلاهما كتركيبين تعبيريين زمانيين؛ فالمشهد يقوم على تواصل سلسلة 
اللقطات وبالتالي فهي ديمومة حفقيفيةء خلافا للمتتالية التي نتميز بإيجازات زمانية. 

لقد أعادت الجمالية الواقعية في الخمسينيات نقييم مفهوم المشهد» لذي يسمح بإعادة رسم حدث ما في 
كليته واحترام الحقيقة الواقعة (بازن ہ871 - کر اکویر (Kaca‏ 

مخطط أو رسم لدور البطل أو لسیر !الأحدil SCHÉMA ACTANC1EI-‏ 

c.f. narratologie, pesonnage.= رۈۋ¡نl‎ 

تخيل علمي -(الآثار العلمية المستقبلية( SCINCE-F1ICT11ION-‏ 

خلافاً للخيلية المتجهة بأغلبها نحو الماضيء نجد التخيل العلمي (أو العلم التخيلي ويرمز ليه بحرفي 
۴)» يتصور مستقبلا بعيدا لى حد ما فيخرجه باختراع ديكور ومكملات مستقبلية مئل روبوتات 
"مترو بgوlيس"‏ — (Métropo lis)‏ (لانغ (YY - Lang-—‏ 

إن بعض لام التخيل العلمي تستعمل هذا الفن كأمثال حكميّة متشائمة لنتحدث عن عالمنا (فلم زاردوز 
Zard07-‏ -لجون بورمان 41ص8001 0ط[ - 1۹۷6وذ 'شمس خضراء" - ۲۲ء e11ام؟‏ - لریشار فلیشر 
Richard Fleischer ¬‏ ¬ ۱۹۷۳) وهناك مخرجون معروفون بتشددهم صوروا أفلاماً من النوع العلمي - 
التخيلى» متل غودار - ar‏ لم6 - ('ألفا فيل" - عاازv-a‏ طم (۱۹٦٥ - A‏ وکر lركر Chris. Marker‏ - 
ار و 2 و کف کو م ف ل ا رع اکر را 
الفضاء" مءم0 ءء»م5 حيث لشخصيات يسافرون في الفضاءء يتجه إلى اختراع مؤثرات خاصة ويتطور 
نحو المذهلء وهذا ما يسمى أيضا السينما النارية (أو سينما الألعاب النارية) (فلم "حرب النجوء" - وا 
Guerre des toils‏ للوكاس ucasر]‏ ¬ ۱۹۷۷). 


سكوب S C°0⁄٥P۴٤‏ 
سكوب اختصار 'سينما سكوب وتعني طريقة لعرض فلم عادي على شاشة عريضة باستخدم جهاز 
.(anamorphoseur) ga jn‏ 


S°0P1۲]0×€ سكوبیتون‎ 

كان هذا الجهاز رائجا في لحانات خلال الأعوام الستينية وهو يتيح» على مبدأً "صندوق جوك" -ه)ياز) 
09ط للموسيقى» أن تشاهد كوميديات مفلمة بالألوان على شريط ١‏ ١مم‏ مقابل دفع نقدي أو بواسطة 'فيشة. 

"كوميديا مفتو ل" )حر( SCREWBALL COMEDY‏ 

"الكوميديا المفتولة" أحد فروع الكوميديا الهوليودية مع الفرعين الآخرين (العصا القوية عنايمه1ء) 
و"الكوميديا المفننة" (رلعصهء ل٥اهءناكنطممء)»‏ إنها كوميديا مجنونة» مسروقة» تجري في الأوساط لشعبية من 
النوع الذي أخر جه فرانك کابرا (12مه٣‏ ڄمه۴۲) في بدایاته (بلاتینوم بلوند Pinu 810e‏ - ۱۹۳۱) أو 
غريغوري (She married her Boss) law ٽجوjت) (Gregory La Cava) il‏ — ۱4°(„ 

سيناريو مقطع -سكريبت -مخطوطة للقصة المفلمة $CR!۲1‏ 

c.f. découpage= انظر‎ 


- ۹= 


SECONDARIT + ةيتlونlأ‎ 
c.f film dans le film, trans textu alité= رۈ¡نl‎ 


تجزيء - تجزئة -تقطيg SEGMENTAT10۸N-‏ 

إن تحليل الأفلام (مثل تحليل المؤلفات اسع ڈاتما لے كنت الذرابظات رة ةفي عمل ما 
وة الات واللقطات تنسيقا خاصا A GA ES‏ 
ن وا ن رل فا ا بل و اد 

وعلى نمط الألسنية قام کریستیان منر M012(‏ مهiاsناCh)‏ بتجزيء الجمل لفعلية ليكشف عن الوحدات 
التي تكونهاء من أصغرها إلى أكثرها تقيداً وعن القواعد التي تتحكم في تركيباتها. وحاول أن يوم نمانجية 
لتنسيق الوحدات - الأجزاء المستظة - في عمل لفلم لتخيبلي الذي سماه "لتركيبية لتعبيرية الكبرى' في 
شریط لصور» وبالرغم من أهمية هذا النمط النظري» فإن له نظرة محدودة» وهذا ما يظهره e‏ 
بنفسه في انتقاداته الذاتيةء وهو لا يحل داثما مشكلة لتجزيء الدقيقة. 


c.f langage ,syntagme انظر‎ 
16 MM-= مم‎ 1٦ 


قطع مصغر من فلم (ما تحت النموذج الاعتيادي) وة اة كوداك عام ۱۹۲۳وھهو مصمم اض 
لوو الهو اة واک استعمالا احترافيا في السينما ثم أصبح القطع المفضل للتلفزيون حتى .۱۹۸١‏ ومع 
استعماله في إنتاجات متواضعة افتصدياء فإنه قابل للتضخيم إلى لقطع النموذجي. 

16/19- ۱۹/۱١ 

قطع شاشة فيديو تتيح نقل صورة تناسب شاشة بانورامية لى لتلفزيون. 

SÉMIOLO GIE/S ÊMIOT1Q UE سيئ‎ 

المعنى الأصلي لكلمة سيميائية (مiعهامنمم56)‏ هو "علم الإشارات داخل لحياة الاجتماعية" وقد كوته 
العالم الألسني فرديناند دي سوسور Ferdinand de Saussure(‏ . أما كلمة سيميائية (i¶ueاەنصة؟)»‏ لتي 
اقترحهاء في ذات الفترة الزمنية وبنفس البرنامج» لمنطيقي الأميركي شارلز س. بيرس (ءءءء¡۴ .5 sماةC۸)‏ 
وفي الستينيات علد بارس (84۲14) إلى الكمة ليستتبط علما للمدلولات يشمل الإنتاجات الخطابية بل 
ويتجاوزها. إن السيميائيةء التي و ا ی ا ا إلى مرمى جمالي. 

وفي السينماء أرحت الألسنية البنيوية الأبحاث اك التي انبنقت منها السردانية (عiعهاماه۲۲ة").‏ وبعد 
ذلك جاء التحليل النفسي لمستلهم من البنيوية لبلد التحليل النصّي ودراسة لبيان عن طريق التفكر حول تمائل 
(تماهي)المشاهد مع الجهاز . ثم تأتي الإنفاذية أو الذرائعية (م واه «عهإم 4)١‏ لتدرس التأثيرات التي ينتجها 
التفاعل المتبادل بين المرسل والمتلقي والسياق الاجتماعي» ويؤثر بها على معنى نص / فلم. 

c.f. code, signe, structuralis me- انظر‎ 

SÉMIO-PRAGMAT1IQ UE ةıأlnııdا‎ - الاتفاذية‎ 


c.f. pragmatique=- انظر‎ 
SEPTIEME AR1T°- gd الف‎ 


في دة القرن [الشرين. = المعرب)» ين كانت الفنرن. لكبزئ اهي الرم والموسيقى والش 
= ۹ - 


الصور" esعمص1 LUsine u>‏ - ۱۹۱۷- ۱۹۱۱( صنع الکاتب ریشيوتg (Ricciotto Cannodo) gil‏ 
للسينما اصطلاح "الفن السابع'. 

SÊQ UENCE ıllتتn‎ 

المتتالية عبارة عن وحدة عمل» أي جزء من الفلم الذي يروي في عدة لقطات سلسلة من الأحداث التي 
يمكن عزلها في البنية السردية. 

وفي التركيبية التعبيرية الكبرى لدى منز (2ءN)‏ يتم تعريفها كمركب تعبيري زماني يتضمن حذوفات 
زمانية. وهذا ما يميز ها عن لمشهد الذي يقوم على ديمومة حقيفية. 

SEQUENCE ORDINAIRE- متتالية عاد‎ 

يعارض متز 1٥۲2(‏ المتتالية ذات المراحل (أو لفصول) بالمتتالية لعادية التي "تقدم فيها كل وحدة 
من وحدات السرد لحظة واحدة فقط من لحظات سير الأحداث لتي لم تتجاوزها. 

c.f. grande syntagmatique, segmentation= رۈ¡نl‎ 

SÊQUENCE PAR ÊPISODES- متتاية في قات‎ 

هذه إحدى لنماذج التركيبية لتعبيرية الثمانية الكبرى التي ذكر ها كريسيتيان منز (zأءMN‏ مهنا ئنط)) في 
جدوله لأشكال تجميع (مونتاج) شريط الصور» والتي تتعارض مع المتتالية لعادية» والمقصود هو تجميع 
مشاهد قصيرة وفقاً الترتيب الزماني ولكنها مفصولة بحذوفات زمانيةء فتبدو كأنها "المختصر الرمزي لمرحلة 
من تطور طويل إلى حد ما تكتفه المتتالية الإجمالية" (متز). 

هكذا تعرض لنا هذه لبنية خراب لعلاقات الزوجية بين كين ))4«٠(‏ وزوجته الأولى في فلم 'المواطن 
کین" (ولز اا۷ )۱۹٤١۹‏ أو العلاقات بين أنطوان دوانل (1ع«زم م«ما«۸) في "المنزل الزوجي" 
Truffaut ggرت) (Domicile Conjugal)‏ — ۱47۷۰(„ 

c.f grande syntagmatique, segmentation = رۈ¡نl‎ 


SE R1AL- Ja 
ولد المسلسل في فرنسا حيث سمي "فلم ذو حلقات" أو "رواية سينمائية"» ('سلسلة" في الإنكليزية) وكانت‎ 
حلقاته تظهر في الصحفة في وقت معاء وإنه لمعادل السينمائي للحلقات الروائية المسلسلة في لصحف التي‎ 
Ga DA RA SecA E SE N Ea 
المقطو ع۶" (۲٥ع ۸۵ 1ء) . وقد اسهم لویس فيّاد (٥هاانسه۴ ونسما) في نجاح هذا لنوع في 'فانتوماس"‎ 
(Les Mystères de New-York) "mAرgڍgيi واستولی عليه الأمیرکیون بفظم "رار‎ )۱۹۱۳( )Fan 10m 45( 

,)۱۹۱°( 

SÉRIE ld 

لا يجوز خلط لسلسلة بالمسلسل» فالفلم الذي ينتسب إلى السلسلة يشكل كلا واحداً. بحيث نجد فيه بطلا 
نتصرف مغامر اته من فلم لی آخر (إندیانا جونز - یعومل ھلم - جيس بوند |801 sھسصھJ[»›‏ الح). 

الفئة الثانية (أو السينما الرخيصة) -8 S٤۸1٤‏ 


-ە¶ - 


ظهر الفلم من فة "ب" (8) في أميركا خلال لثلاثينيات مع رواج البرلمج المزدوجة؛ بحيث 
يعرضون الفلم (۸) باعتباره الأفضل ترشا اوضتعا :و الأفشل ٠‏ اختيانا لمكن ٠ه‏ بغرضبون؛ الف الان فل 
الفئة الثائية ذا الموازنة الصغيرة. عند ذلك أخذت بعض شركات الإنتاج تتخصص في صنع هذه الأفلام. 
وبقيت من ذلك هذه لتسمية - سلسلة )8B(‏ أو الفئة الثانية - التى بقيت بعد عادة لبرمجة والتي تستعمل 
رة ل ام ا عة رة رة :غر أن يكن افا فة اة اة فاا تى تفي 
علامة - إشارةö SIGNE‏ 
العلامة تمثيل لشيء ما تردنا إليهء إنها بديل يمتل غاباً. وفي الألسنية نطلق تسمية علامات على 
اضر وحدات في اللغة تكون لها معنی. وتدرس لسيميائية لعامة جميع فئات العلامات لتي بينها شيءِ 
مرك هر غا رط عضر مادا صرف :راء كان ضرت ل كا ل لمك ا ص لات 
بمدلول ماء» هو المعني. 
إن العلافة القائمة بين العاني (لشكل) والمعنيٌ (أو المعنى) والمرجوع ليه في لحقيقة الواقعة قد شكلت 
معيار تصنيف المنطيقي الأمير کي تشارلز س -بیرس (۴٥ء۴1‏ .5 sعاهط)‏ ثلاث فئات من لعلامات : 
-الإيقونة («6ء1)» وتتميز بالعلافة لمُعللةء بالتشابهية بين هذه العناصر لثلاث: ففي صورة الهر نتعرق 
على لمرجرع إليه. وكذلك الأمر في تسجيل لصوت في لسينماء فنحن نتعرف إلى ضجيج سيارات (وإن كان 
تجا أحانا حن أي شيء اأخر مخف تفاما) والأصوات التي تنتجها الأفوالء وأن بعض كلمات للغة هي 
الحاكيات لصوتية (أي الكلمات لتي يحكي صوتها صوت لشيء لذي تعنيه -المعرب) -تشكل صوراً صوتية 
(كوكو -تيك تاك مثلاً). 
-الرمز (عامطصرء م1) وهو ذو طبيعة اصطلاحية يحكمها العسف (أو لتعسف). فكلمات اللغة ليست 
لها على العموم أية علاقة مع مرجوعها (ولهذا نجد كلمة اص (جدار) في الفرنسية تقابل كلمة ة۷ (جدار 
أيضا) في الإنكليزيةء مع الاحتفاظ بنفس ل كا ل كفن الات الصو فكل مو3 اا 
فأيقونة الحمامة يمكن ك تصبح رمزاً لتعني السلام أو الروح القس» ولكنها لا تكف عن كونها تصويرا 
لطائر؛ 
-المؤشر (ءءزلزا)» أخيرأء ويتميز بعلافة لعلة والمعلول (أر السبب والنتيجة - المعرب) بين العاني 
والمعني: فالدخان لا يشبه النار ولكنه مؤشر إليهاء كما أن أثر القدم لا يشبه القدم ولكنه يشهد بمروره. 
إن لصورة لضوئية والفلميةء كالتسجيل الصوتي» تعرق بوضعها الأيقوني (أيقونة) ولكنها تعرق 
أيضا بطبيعتها المؤشرة (كمؤشر) بقدر ما تكوّن اثر ما قد تواجد. 
lن¡ۋظر c.f. analogie, iconique/plastique, image.=‏ 
عاني | SIGNIFIAN1/S1GN1IF1IÊ& yin‏ 
انظر -عeرعزء c.‏ 
اسكتش (مشهد مسرحي قصير) - فلم قصير - SKEIC#H۴٣‏ 
يقال فلم ذو استكتشات عن فلم طويل مؤلف من عدة أفلام قصيرة قد يكون إخراجها من عمل 
سينمائيين مختلفين» حول موضوع مشترك . 'الأغوال" )1es Monstres(‏ يضم نسعة عشر اسکتشاً 
لدینوریزي )Din0 Ri‏ (1963) بینما 'الساحر ات" (ء٤rc۵٥50 )۱۹٦٦( )1[es‏ يتف من خمسة أفلام أخرجها 


= 


کل من روسّي (ءءه۸) وبولونیني (1٥٤«عهاه8)‏ وباسولیني (1«ناهوه۴) وفسکونتي (1٤٣0ءء۷1)‏ ودیسیکا م٥)‏ 
Sica)‏ 

"ضر عص SLAPS71ICK-‏ 

"السلابستك كوميدي" (رلعصه€ عع‌ناء apاS)‏ (pها؟S‏ = ضربة و ععزا؟ = عصا) نتحدر من سلفها 
"كوميديا الفن" (ء٤ءه'لامل‏ مiلمسصهء)‏ وميزتها كثرة الهزل المرفوق بحركات وإشارات» والإضحاك» 
والتهريج» التي تتبنى حركات قسرية من السينما لصامتة كما من الناطقة. وهذا لنوع يمنله لورل وهاردي 
1aure1 et Hardy(‏ والأخو ö‏ مارك (Marx Brothers)‏ وم سنت (Chaplin) jll (Mack Senet)‏ 
وکینون (”0ةKe)‏ . 

SNEAK PREV 1EW - 'يرuسأا (العرض( "المستبق‎ 

c.f preview = انظر‎ 

65 MM/70 MNF pa ۷۰ / pa 1° 

c.f format = انظر‎ 

SNUFF M0۷1E- Jil فلم التعذيب و‎ 

هذا النوع يفلم حالات التعذيب والقتل لحقيقية. ومنذ لثمانينيات» وكثيراً ما تستخدم أفلام الرعب 
والقلق» هذا الشكل الذي ليس سوى ظاهر كما نأمل! إن فلم "هنر ي» صو رة قاتJ‏ بlلجlaة"« (Henry, Portrait‏ 
0f a seria keller)‏ (جون ماك نوفتون - 0ا hطNaug (۱۹۸٦ - [ohn Mac‏ قد بنی فا من نجاحه على 
شائعة نتهمه بأنه يستعمل لام تعذيب وقتل حقيقية. . ومنذ ذلك لحين ركز فلم "الشجاع' )11٠ 84۷٥(‏ لجوني 
دب Depp‏ yمصطە[‏ - ۱۹۹۷ . أو فلم 'تیزیس" (ئزی٥۲)‏ لامیبابار (1ط۵,ع۸) ما یکتبان من سیناریو علی 
E‏ 

SOFTCORE 'فطأa "إباحي‎ 

c.f. hardcore, X= رظئiا‎ 

S0۸- صوت‎ 

الصوت حركة اهتزازية تسبب إحساسا سمعيا. 

لدى لتصوير» يمكن التسجيل بشكل صوت مباشر بتزامن مع الصورةءأما إذا ت ظروف العمل لى 
جعل ذلك مستحيلاء فيجري التسجيل على طريقة "لصوت الشاهد' بغية تسهيل لتزامن لاحقا. كما يمكن 
فكل لصوت اه كن ال ج رهه غاا لري فا س وت اه 
كصوت مرفق (أي الأساس لصوتي بدون الحوارات) يمكن أيضاً تجديده في قاعة الاستماع. إن لصوت 
المزامن لاحقا يسجل بشكل منفصل عن لصورة؛ ثم يتم جمعهما على طاولة لتجميع (المونتاج). 

أما طريقة تسجيل الصوت وإعادة إنتاجه فيمكن أن تكون مغنطيسية أو ضوئية أو رقمية. 

مَصوتة (على وزن مكتبة - مكان تواجد الكتب - المعرب) ۰لا 8QغS0۸011‏ 

المصوتة هي المكان الذي تحفظ فيه التسجيلات لصوتية ذات لطابع التاريخي أو الوتائقي. كما أن 
الكلمة ندل أيضا على المكان الذي يمكن أن نشتري منه شتى تسجيلات لضجيج. 


- ۹۷- 


SOPHISTICATED COMEDY ةiٽnئl‎ uيموكلا‎ 

الكوميديا المفننة تميز الثلاثينيات من القرن العشرين - المعرب) في هوليود. 

وخلافاً "للكوميديا المفتولة"» نجد الحبكة تتطور في أوساط ميسورة حيث الكلام المنعق والتصنع شيء 
مقبول . وسيد هذا النوع آرنست لوبتش (0ءااسا ۴5۲) عن طریق 'سیر یناد اي" (Séréênade û trois)‏ 
(1933( و "الزوجة الثامنة لصاحب ية lلjرةlء" )1a Huitième femme de Barbe-bleue)‏ (1938). غير 
أن "السيد الطفل الذي لا يحتمل' )غBéb )L mpossibاe Monsieur‏ لهو كس (s)س814)‏ (1938) يشكل قمة في 
هذه الكوميديات الفكاهية. 


متتالية ثنوية أو فرعي SOUS-S EQ UENCE—‏ 

يستعمل اصطلاح "متتالية فرعية" بغية إظهار تطور الحدث داخل متتاليةء وهذا الاصطلاح يسمح 
بتقسيم عمل متواصل لمدة طويلة لى حد ماء لى فترات أقصر فمتتالية "حظة لفهد الراقصة" نل 1ه8) 
(لuépa‏ لفسكونتي (۲«هءءز۷) )۱۹١۲(‏ أمكن تقسيمها لى اشي عشر متتالية فرعية (ميشيل لائيي 
.(Michèle Lagny)‏ 

حاشية سينمائية - عنوان فرعي أو داخلي ٤‏ 8-1۲۲۸اS0‏ 

الحاشية هي النص الموضوع في أسفل صورة الفلم والذي يترجم الحوارات في اللغة الأصلية. 

وفي عهد السينما لصامتة كانت لحواشي تسمى العناوين الداخلية (أو الفرعية) أو كرتونات الأفلام. 

SPACE OPE RA- ءlضفنl أوبر|‎ 

أوبرا الفضاء نوع فرعي من الفلم العلمي لتخيلي. ويقوم الموضوع المركزي على عرض الإنسان 
خارج كوكب الأرض» أي السفر في الفضاء. ومنذ ٠۹0١‏ أخرج ميلييس (ءخ:ا۷6) فلم "السفر الى القمر" 
n e(‏ ھا مەل eچV0ya)‏ وهو سلف "آویرا الفضاء'وفي ۱١‏ جاءت 'أوديسة اأفضlء" (LOdyssée de‏ 
Lespace)‏ لکوڊر ڍك (Kubrick)‏ )۱4۹7۸( لتكون المرجع في هذا المجال. 

SPLIT SCRE EN- (جودjn شاشة مقسومة - (شاشة‎ 

تقوم هذه الطريقة على تقسيم الإطار لى عدة قطع للحصول على صورة مركبة. وقد استعملت سينما 
كولور ك اة المقسو فة :غمردا تفر ستخطن عل لمات بت حلفت تاتيرات مضككة: وقد فر 
ستیفان فریرز (۴۲۲۵8 ١ءطمه))‏ عظيم لتقدير هذا لتأثير الذي غمره لنسيان زمناء وقسم أفقيا إطار فلم 
"سامي وروز ي يتبادلان في الهو |ء" .(14۸A۷) (Sammy et Rosie s'envoient en 1'air)‏ 

S1۸ N(۸R5- نموذج -نمونجي‎ 

القطع النمونجي يدل على الفلم ٠١‏ مم. 

“ النسخة النموذجية هي لنسخة الموجبة التي تحمل لصوت ولصورة. 
- الوتيرة النموذجية في السينما هي ٠٤‏ صورة في الثائيةء وفي التلفزيون أو للفيديو ٠٠‏ صورة في لثانية. 

المنهج النجومي نظام النجوم STAR S¥S7E£M-‏ 

منذ أيام السينما الصامتةء قام المنطق التجاري لكبار لستوديوهات الهوليودية على انجذاب لجمهور 
نحو الفنانين» لنجوم (كما يجري الحديث عن نجوم الرقص) فصورتهم التي كان يتماهى معها الأكابر» كانت 
ضمانة النجاح لفلم ما في عهد كان اسم المخرج مجهولا لدى لجمهور في أكثر الأحيان. وكانوا يربطونهم 
بهم بعقود مدهشة ولكنها قاسية. فكان أمثال غريتا غاربو (0طءھ6 )۲6٤4‏ - رودولف فالنتينو ئاەRd)‏ 

e 


(in0ا Valen‏ - إیلیز ابت تایلر (1ە1ر eh‏ طھizا8)‏ - جيمس دين [ames 0e2‏ - رمو 1 لعالم اخنقى E‏ 
في الخيال الجماعي . وبالرغم عن أن الممتلين الكبار ليوم ملاحقون أكثر من أي يوم مضى من قبل معجبيهم 
والصحافيين بعد أن جعلهم الإعلام أقرب مما كانواء فإنهم خسروا تلك الهالة الأسطورية لتي تصنع النجمة. 

مثبت الکامیر ۱ -0۷ 01٤٥۸‏ $78۸ 

إن جهاز لنثبيت هذاء المستعمل للكاميرا المحمولة» مزود بجهاز مضا للارتجاج يربط لكاميرا 
والمصور بمجموعة سيور . 

STÊR ÉÊOCOFPIE- ûمnَسڄم سخ‎ 

النسخة المجسمة تعيد الانطباع بصورة نافرة ثلاثية الأبعاد . وهذه الطريقة التي تتطلب وضع نظارات› 
تسقط على الشاشة سلسلتين من لصور» مع تفاوت قليل» كل واحدة منهما مخصصة لعين. 

وهذه الطريقة المعروفة منذ نهاية القرن لتاسع عشر كانت قيلة الاستعمال بسبب لصعوبات التقنية 
حتى الإيماكس (32 ×هص1) غير أن هتشكوك ءهءطء:1 أخرج بهذه الطريقة فلما مشهوراً هو: "الجريمة 
كانت شبه (Le Crime était Presque parfait) (1۹°%) "nla‏ . 

STÉRÊÉO PHONIE تجسيم لصوت‎ 

يكون لصوت لمجِسَم / مسجلا على عدة أقنية وترجعه مكبرات للصوت موضوعة على جانبي الشاشة 
بغية تشكيل لفسحة لصوتية للفلم وموضعة مخنلف الأصوات ولضجات. 

محفوظات للبیع - صور للبیع -K۸-5۸107٥70؟۶‏ 

المقصود هو صورة من الأرشيف يمكن شراؤها لإدراجها في قم. ويتعلق الأمر في أكثر الأحيان 
بصور لفلم قصير عن أحداث لساعة. 

لوحة القصة (حرفياً) -(۷80۸۸ $70۸ 

لوحة القصة وبالفرنسية "صورة السيناريو" (ءعصناة«6ء؟) نوع من شريط يخرجه المخرج 
(ایششتاین («زهtومهءا8)‏ - فلليني («نلاء۴)) أو ناشر دعايةء يضع أمامك صور الفلم قبل تصويره 


اغتادا على التقطيع لتقني . ويستعمله لسينمائيون الذين يخافون الارتجال (هتشكوك )عمءط)8) أو من 
أجل الأفلام ذات الموازنة الضخمة والتأثيرات الخاصة؛ بغية تفادي أخطاء التصوير . غير أن السينما ذات 


المؤلف (بریسون 0ء8 - کاستافیس tes‏ vھویھ٤‏ - دوالون ۸٥اازمط)‏ لتی تحاصر ما هو محتمل وغیر 
متوقع» قلا نلجأً إلى ذلك. ۰ 

قياس سرعة الدوران أو التردد C0۲1‏ 08 S1R08$؟‏ 

هناك تأثيرات بصرية غريبة تتعلق بسرعة الدوران والتردد (دولاب يبدو أنه يدور بالعكس - مقلا 
تنشأً عن العلاقة بين تردد حركات مستمرة وإيقاع عملية التصوير. 

كان جهاز قياس السرعة والتردد (الستروبوسكوب) الذي اخترع عام ۱۹١۲‏ مؤلفا من قرصين دوّارين 
متقبين بشقوق ويتيحان رؤية صور متعاقة كما لو كانت متحركة. 

STRUCTURALIS ME— ةıgيio‎ 

كان الإناسي (الإناسة علوم الإنسان وأصوله وأعراقه وتطوره وعاداته ومعتقداته - المعرب) كلود 
ليفي - ستراوس (كسهءا؟-۷م1 ملسها٣)‏ منشئ التيار البنيوي المستوحى من أعمال الأسني فرديناند دي 
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سوسور (u1eووuه؟‏ مل لمa«زفه۴).‏ فانطلاقاً من دراسة علاقات القرابةء ثم بالعمل على القصص الأسطورية 
(١١٠٠)ء‏ لاحظ أن المضمونات الرمزيةء مها مثل الوقائع اللغويةء إنما تتحكم بها أنظمة خفيّة رغم لا 
عقلانيتها لظاهرة وأن معناها يعود إلى لطريقة التي تركبت بها العناصر. 
عند ذلك امد التحليل لبنيوي لى جميع الانتاجات الاجتماعية كعلم الأساطير (لميثولوجيات) لمعاصرة و "نظام 
اازي - الموضة" (بارتس ٥ط‏ 8)؛ وكذلك الإعلان (لیكو ۴0) وبنى لخيال (دوران ۵«ه»۵)ء وللارعي المرکب 
اب" (لاكان «هءه1). ويشكل الأب لنفسه عن طريق لسردانيةء نظرية عن "الممكنات الأدبية؛ فالمؤلفات لم 
تعد موضع النظر كلا على حدة بل في قرابتهاء في تداخل نصتیاتها (بروب مم٥إ۴‏ - جینت ۵٤٥ء6‏ - غریماس 
.(Greimas‏ 
وأخذت السينما هذه المفاهيم لكي تتملكها عبر إنشاء السيميائية المستلهمة من أسنية منز )١6٤2(‏ ومع 
التحليلات لنصیة (بللور urهاام8‏ -کوننزل [٥7†ہKu)).‏ 
ان¡ۈر c.f. analyse, transtextualité, Ilangage.=‏ 
استودیو -910اS'1؟‏ 
تشكل الاستوديو هات المجمّع لتقني الضروري لتصوير الأفلام (مشاغل - مستودعات - مقصورات - 
أروقة - أمكنة لتمثيل...). كما أن هذه الكلمة ندل على شركات الإنتاج الأميركية التي تمتلك بنية تحتية 
مدروسة. 
"نور الشمس" أو نور شمسي - نوارات شمسية -النوارات الشماسة أو "الشماسة -0۸N116417اS‏ 
النوارات الشمسية أو الشماسة عبارة عن نوارات للاستوديو ذات قوس كهربائي قوي جدا. وهذه الكلمة 
تذكر بسحر السينما الذي يوجه ليه فيليب غاريل (1ء۲إ٠6‏ مممناذط۴) نظرة ناقدة في 'لقد قضت الساعات 


(Elle a passé tant d heures sous ks sunlights)— (۱۹۸°) "ual تlراونلا الكثيرة تحت‎ 

SUPER-8- 4م‎ A — سور‎ 

هذا القيلس المصغر من الأفلام سوّقته كودك عام ١٦۹اليحل‏ مكان الفلم ۸ مم لدى جمهور الهواة. 

SUPER- 16- مم‎ ۱٦ - سوبر‎ 

قياس من الأفلام جرى تسويقه عام ۹۷١‏ اويتيح تسجيل صورة شمولية على قياس نموذجي ٠١(‏ مم). 

SURIMPR ESS10۸°- طباعة وة‎ 

هذه الخدعة التي تتيح الحصول على صورة واحدة مكونة من تنضيد صور متعددة» خدعة تمارس عند 
التصوير (حيث تستعمل المسودة مرة ثانية) وفي المخبر. 

سريالية -"فوق الواقعية"' (حرً( SURRÉAL1S ME‏ 

كانت الحركة السريالية بمجموعها أقرب إلى الصمت إزاء السينما كفن جماعيء رغم أنها بدت لها 
تقنية ملائمة لاستكشاف للارعي. ويعد الإلهام الدادائي للأفلام القصيرة التي أخرجها مان ري (رهR‏ «ةN)‏ 
ا مارسل دوشان ( 2۸ )M 2٥61 u1‏ #في "السينما فقير ة5 دم" 4#(Anemic Cinema)‏ أو هانس ریشتر ءہھ8) 
Richie)‏ جاءت 'الصتفة والقتيس" (مھصyعrءاءc (a Coquille et 1e‏ لجرمين gy‏ ێك (Germain Dulac)‏ 
)۱۹۲١(‏ مبنية على سيناريو كتبه آرتو (0ه4) غير أن خلافهما أثى إلى شجب الجماعة» وبعد فلم "كلب 
أندلسي" (ouاanda )€n chien‏ من إخراج بونویل (1عu«س8)‏ عام ۱۹۲۸المبني على سیناریو کتبه دالي 


- = 


(1)» أصبح فلم 'العصر الذهبي" (1ه'ل ع۸ للمؤلفين ذاتهماء الرائعة الوحيدة لتي تعترف بها الحركة 
بینما "دم شاعر" (eاغهoم‏ سال عمSa‏ ما) لکوکتو (سھعtءه)٤)‏ (۱۹۳۰) سیستنکره السریالیون اا 

إثارة قلق التوقع - قلق التوقع - قلق الانتظار - هواجس S8۲٤۸5۳٤‏ 

هذه الإثارة عبارة عن فن جغْل المشاهد يقطع أنفاسه بإثارة قلق الانتظار الذي يختلف عن المفاجأة 
(وهذا هو شرح سيد هذا الإقلاق - هنشكوك (١٥٥ءطءن83)‏ في محادثاته مع تروفو (utه]گںآآ):‏ نحن نمتلك 
بفضل لبنية لسردية معرفة أعلى من معرفة الشخص لمعرض للخطر والذي تتماهى معه بقوة» معرفة 
تسمح لنابان نستبق الحدث القادم والإحساس معه بالخوف والسرور معا. 

c.f. focalis ation=- انظر‎ 

SYMBOLE ja) 


انظر -عمعزی c.f.‏ 

SYNCHRONISATION, SYNCHRONISME' jaj - مزامنة -تزامنية‎ 

الصورة والصوت في لسينما يكون كل منهما على العموم مسجلا على حاملتين مختلفتين (إلا في حالة 
التصوير مع الصوت مباشرة) والمطلوب من التجميع (المونتاج) إيجاد حدوتهما في زمن واحد أي مزامنتهما. 

غير أن عدم لتزامن أ لتفلوت أو التداخل يمكن أن يكون مقصوداأء مثلاً من أجل تمديد لصوت ليصل لى 
اللقطة لتلية أ جعله يسبق اللقطة السابقة. 

c.f. postsynchronisation= رضۋ¡نl‎ 

خلاصة السيناريو S¥N0۲58S5-‏ 

وصف مختصر لعرض فلم ما وهذه الخلاصة تكون في بضعة أسطر ومخصصة للإنتاج بصورة 
رئيسیه. 

SYN TA 6M ۴° تركيب تعبيري‎ 

التركيب لتعبيري» في الأسنية البنيويةء يدل على مجموعة من الكلمات التي تشكل وحدة داخل الجملة 
(تركيب تعبيري اسمي أو فعلي» إلخ...) وفي الخطاب الشفهي تكون العلاقات بين لتراكيب التعبيرية 
وة رقف فی رقب قق نها تقل جرا ا تسكة تركف الل (مناوئ: 

أما في سيميائية السينماء فالتركيب لتعبيري (متز ءا ) هو مجموعة من اللقطات التي تكوّن وحدة 
وتتعلق كما في اللغة» بالعلاقات لحضورية (هنا«ءءعةإم «)» التنافسية؛ والمحور لتركيبي لتعبيري هو 
محور تركيب وننسيق الوحدات (محور أفقي)» ويعارض المحور لنماذجي (الشاقولي) الذي هو محور 
الاستبدال (أو الاستعاضة) بين العناصر. وهذه لعلاقات يمكن أن تقوم على نمط التعاقب» كما في لسلسلة 
المنطوقةء بين لصور الجزئية واللقطات والمتتاليات. كما يمكنها أيضا أن تقوم على نمط التزامن»ء نمط 
الحضور المكاني معاء مثلا بين المعطيات البصرية والصوتية في نقطة من السلسلة الفلمية» بقدر ما يكون 
شريط لصور وشريط لصوت عائدين لى محورين مزمنين مختلفين .. 

c.f. grande syntagmatique, paradigme- رۈ¡غنi‎ 

SYNTAGME EN ACC0LADE— يقiعت تركيب تعبير ي‎ 

c.f. ھccoاھde‎ - انظر‎ 


تر کيب تعبيري مو زي ي SYNTAGMEPARALLÈLE‏ 


من التب ا ا يعرض بالتناوب مجموعات من القطات د دون علاة ر وگن بینها علاقة من 
النوع الرمزي. 


c.f. montage altemé, montage parallèle, segmentation = رۈ¡il‎ 


T 


TABLEDE MONTAGE" (جliiملl)‎ عيnجتلا طاول‎ 

طارلة التج فط قربط لصوو وفرط الوت :من لفل لمرد تة فى هة قي حه 
تزامن. وهي مزودة بعداد يتيح جميع قياسات الشريطين . ثم يجري لصق الصور المحتفظ بها على لصاقة. 

c.f coاآاںإع انظر‎ 

لون تفني (حرفياً) - تڪنيكلر - فلم بالأًلوان (لو فلم ملو( TECHN1C0L0F°‏ 

هذه الطريقة في السينما الملوّنةء واسمها من اسم الشركة الأميركية لعائدة إلى هربرت ت. كالموس 
»)Herber 1. Kalmus)‏ اکتمل تصنیعها في ٤4‏ كطريقة ثلاثة الألوانء وهي تشكل مآل أبحاث أجريت 
منذ ۰۱۹۱۰١‏ ثم جری استبدالها في السبعینیات ب "لیستمن کولور" (o1آمc‏ 2۸ .)E8)۳‏ 

في الكاميرا مكعَب قاسم بصري يطبع تلاثة أفلام حساسة للأزرق وللأخضر وللأحمر. وهذه 
المسودات» ال شد ان تنتج نسخة ملونة بفضل معالجة خاصة في المخبر. ويظهر لتكنيكولور بألوان 
حادة جدأ نتيجة تفضيل رائج بل وتحقيري أخانا. 

هو اتف بıضiءs‏ )حر( TELEPHONES BLANCS-‏ 

يدل هذا الاصطلاح على لسينما الإيطالية في السنوات ٠۹۳١١‏ إلى .٠٠٤١‏ خلال تلك لفترة» ويسبب 

الرقابة الاقتصادية التي أقامها الحكم الموسوليني واكان غا كان القسم الأساسي من الإنتاج يتألف من 
کومیدیات تصور في كثير من الأحيان أوساطا مميّزة في ديكورات كانت الهواتف لبيضاء نشكل فيها لمرجع 
الذي لا بد منه إلى هوليود. 


السينما الجديدة (خاصة في lلأرجiتيj( TERCER CINE‏ 
انظر -۷oہ0ہ‏ وصéہذc‏ .گ.c‏ 
قلاق - (مقلق( -رعاد )يسبب رتد( THRILLER-‏ 
هذه الكلمة مشتقة من كلمة ااناط ه) الإنكيزية ومعناها ارتعد (قلق - ارتعش). والفلم الذي من هذا 
النوع يمكن أن ينتسب لى أنواع شتى (الأفلام البوليسيةء أفلام الكوارث...). وهو يتميز بالقلق والتوقع 
والخوف (اللذيذ) الذي يثيره في المشاهد. 


سحب 'TI§A۸ GE‏ 
السحب هو العملية لتي تجري في المخبر بواسطة 'ساحبة'» تسمح بالحصول على نسخ من الفلم: 
صورة موجبة تسحب من مسودة. صورة سلبية (مسودة) تسحب من موجبة» موجبة تسحب من موجبة أيضا. 
والساحبات نوعان: ساحبة بلتماس» يطبع فيها الشريط لسلبي لفلم لبكر المعرض للنور» وساحبة بصرياتية 
(أو تروكا) لجميع التلاعبات بالفلم (تشويه الشكل» نفخ أو تكبير» تصغير ...). 
عنونة (عونة فلم) 6۴ 1!۲R۸‏ 
العنونة هي كتابة لنصوص المكتوبة المدرجة في الفلم: المقدمة - العناوين - الحواشي أو كرتونات 
مفلمة في حقل العناوين. 
شاف - صlء‏ —liء TRANSPARENCEÊ‏ 
١‏ - وتسمى أيضا "إسقاط راجع" («0ناهزصم ءهط)» إنها خدعة نتيح استعمال ديكورات طبيعية في 
الاستوديو. فالديكور لمفلم يُسقط بواسطة الشفافية خلف المجال الذي يحتله الممثلون. وبعد أن كان 
مستعملا كثيرا في الستينيات (من القرن العشرين) أصبح ليوم يستبدل في كثير من الأحيان بساترة 
متحركة هي travelling matte Û‏ 
1 -وفي منظور واقعي» نجد مفهوم الشفافية يعرف بسينما يجعلك فيها العمل العاني» على مستوى تضبيط 
الصورة (الكادراج) والتجميع (المونتاج) وأداء الممثل» تنساه لصالح توهم الحقيقةء والأمر هو إخفاء 
العمل السردي ليدعك تظن أن الفلم» متله مثل العالم» لا يرويه أحد. ويرى بعض المنظرين (بازن - 
م7ه8) أن امّحاء العلامات هذا يتيح للصورة لضوئية - التي نتصورها كبصمة - أن تكشف معنى 
الواقع الحقيقي. وفي لستينيات تعرضت مثالية هذا المفهوم لقائل بأن لعالم يمكن أن يتحدث عن نفسه 
لهجوم النقاد الماركسيين. 
انظر =. c.f. classique, énonciation, "montage interdit"‏ 
ما وراء النص - باطن النصض TRANSTEXTUA LIT‏ 
على آثر ميخائيل بختين ( 8)٤1‏ انه )ن۷) ومفهومه عن لحواريَّة (تعدد الأصوات الراوية ضمن 
عمل ما)» أصبح هذا الاصطلاح يعني في السردانية العلاقة - (الحوار) - التي يقيمها نص معين مع 
مجمو عة من النصوص . وقد اقترح جيرار جينيت (١٤ا٠«ء6‏ 4إهإ66) للأدب في عام ۱۹۸١‏ فراسة للعلاقات 
عبر النصوص» آخذت بها النظرية السينمائية: 
ERE‏ ا کو کر فاا کمن کن اک 
- النصية لجانبية (كاناةںا×اهءةم 14) أو علاقة نص بما يرفقه (لنص المرافق)ء لعنوان»ء والمقدمةء 
والملاحظات» والإعلانء والملف لصحفي والتوثيق» إلخ. 
- ما وراء النص (6اناںا×اه)6 ه1) أو التعليق على العمل؛ نقد - تحليل. 
- النصتية لنوعية (6اناه»ا×ه۲طءه٠)‏ أو انتساب نص لى نوع ماء أو لى فئة من لمؤلفات وهذه العلاقة 
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حاسمة 
بالشبة لعقد القراءة الذي ينعفد مع المشاهد: 
١‏ - النصية المفرطة عاناوںا×ء)»ممypط1)»‏ علاقة نص أول (ءا×عاإءمرط) بعمل سابق» نص ناقص 


- 


(#ا×#ا0مpرط)»‏ يمكن أن تحدث على سبيل - جي أو على سبيل اللعب - أو الاستشهاد أو الانتحال أو 
المحاكاة الساخرة. أما في السينما فيمكن أن يتعلق الأمر بنسخة تانية عن فلم» باقتباس: إن "موقف" 
)Parkin8(‏ لجاك ديمي رە sەںې0ه[ )۱۹۸٥(‏ هو لنص الأول ل "ورف" (٤6طم0)‏ لکوکتو 
)۱۹٥۰( ))62(‏ وهو نفسه مستوحی من نصوص لفرجیل (عازع۷) وأو فید (مل0۷1). 
انظر c.f réception‏ 
تنقل -تنقیل (نقل( -ترحَل -تحريك TRAVÊLLING-‏ 
يشكل التنقيل نقلا مكانيا لجهاز التصوير . ويمكن تحقيقه بوسائل شتى للغاية» من العربة (شاريو) على 
سكة إلى السيارة أو إلى الكاميرا المحمولة. 
و"التنقيل" يمكن وکن غاا الأمام اوراھ ا ا من أعلى إلى أسفل أو من أسقل 
إلى أعلى» أو دائريا؛ ويمكن أن يرفق شخصاً في حلة انتقال (تنقيل للمرافقة) أو أن يكون مجموعا مع 
تصوير شمولي (تحريك استحواري). 
iنغ¡ۈر c.f mouvement d'appareil.-‏ 
ساترة ترك TRAVELLING MATTE-‏ 
lنزۋۈر c.f. cache, transparence.=‏ 
بصرية متھركة TRAVELLING OP711IQ UE_—‏ 
انظر ہر00 cf.‏ 
MNF pa °‏ 35 
شکل فلم نموذجي یمکن أن ندخل فيه أشکال وقیاسات صور شتی. 
۳١(  ۴۰‏ درجة) -30 
تساعد قاعدة الثلاثين درجة على تفدي طبع قفزة عندما نغير المحور على موضوع (شخص أ 
شيء)؛ فالانتقال من لقطة إلى أخرى» يجب أن يتم مع زاوية تربو عن ٠١‏ . 
خدعة (سیينمائية) ٭٤6‏ A°٥€ا1R‏ 
انظر ×uھsp6ci .c.&. effets‏ 
أمير مالي -ملك إنتاج 1۷٤00۸۰‏ 
il¡ظر cf. Producteur.=‏ 
- إنماطية - تنميط TYP ۸G"‏ 
تقوم النمذجة في سرد ما (وهي مستعملة كثيرا في السينما السوفييتية الصامتة) على تقديم أشخاص 


مميزين شديد لتمييز تساعدك خصائصهم الخارجية (الأجسام» الملابس» السلوكية) على مماهاتهم فورا مع 
جماعة أو مع طبقة اجتماعية ما. 
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صر ي UNDERGROUND-‏ 
هذه الكلمة الإنكيزية لتي تعني "تحت الأرض" استعملها جوناس ميكاس (ءة)ءN‏ كه«ه[) لأول مرة 
انال متخ لق ها افا ال لا ع ف رة فة زف حت اد الركة خان 
عشر سنوات جميع لسینمائیین التجریییین من میکاس (ءوNk)‏ - ستان براکاج eعه))ها8‏ ھ5 وبروس 
باييي Bruce Baie‏ - إلى کین جاکوبس bsاc0‏ 2[ e”‏ و آندي ورھول (o1طrەW‏ dyمA)‏ - الذین يتميزون» 
رغم مشاغل جمالية شتى» برفضهم للدارات لتقليديةء وباستقلالهم عن المنظومة الهوليودية (ويسمّون أيضا 
"المستقلون لنيويوركيون") وبهامشية مطلوبة 
انظر c.f avant-garde.-‏ 
gحıد‏ lلiقطة UNIPONCTUEL-‏ 
يميز هذا الاصطلاح الأفلام البدائية التي لا تتضمن سوى لقطة واحدة ووحدة مكانية -زمانية واحدة. 
بدأ VERSI1ION-‏ 
تدل الكلمة على إحدى بدائل قم معين» بحسب نمط ما من المعايير: 
-الصوت: عند بداية السينما الناطقةء كانت الأفلام تصور في عدة لغات مع تعديلات لفرق والمؤدين؛ 
وهكذا كانت هناك بديلة فرنسية وبديلة إنكليزية وبديلة إيطالية.... أما ليوم فالنسخة الأصلية «إئعv)‏ 
(۷0-a«زعنإه‏ والنسخة الأصلية ذات الحواشي (۷081۳) تتضمنان مبدئيا تسجيل أصوات الممثلين. وأما 
ترجمة الفلم (الدبلجة) فتتيح إنتاج بدائل في لغة البلاد التي ينشر فيها الفلم في فرنسا بديلة فرنسية ۷۴). 
- طول الفلم ومضمونه: يمكن نشر الفلم في نسخته التامة أو في بديلة قصيرة (البديلة الطويلة -۲,۳۷. 
-"الصباح"' - ناوص م1- لبينكس - »1ء8 - بعد نجاح الفلم في نسخته العادية). وهناك عدد أكبر فأكبر 
من الالام تعرض في وقت واحد بديلة بالقطع النلفزيوني وبديلة طويلة للسينما: وهذا هو حال "الماء البارد" 
)۱۹۹٤( - LEA froide -‏ لنیقولا استایاس (ءeرھsئA‏ كھاهعNi)»‏ في نطاق مجموعة تلفزيونية أو "بولا 
اک" = 4ا80 د )۲٠٠١(‏ اللیوسن كار اك C4۸4“‏ 1608 = وأعيكت تسيته يي أو المبهمات" 
)Pere ou اes ambiguities)‏ -لنسخته التلفزيونية في جزئين. 
ربما لم يمكن الحصول إلا على النسخة المراقبة من فلم ما (كما هو حال لعديد من الأفلام المصنوعة 
فى الولايات المتحدة تحت مراقبة قانون هايس (ءره1[). ولهذا أو بسبب مختلف المشاكل لنقنية أو الإبداعية 
ف ر ق و ی کک کی ا 
ا 
وأخيراً نجد لأسباب قتصدية أن بعض الأفلام تستثمر في بدائل مختلفة عن السحب الأصلي؛ في 
الأو و اليك لقم مان أ بتكل امول كل من ف اليا نكرت). 
فيديو مراسلة —رliwة‏ ڊllفıدgı VIDEO CORRESPONDANCE‏ 
هذه الممارسة لهواية لرسائل بالفيديوء التي كثيراً ما تستعمل في الوسط المدرسي» وجدت تمثيلها في 
السينما مع نوع من الفلم "الرعاد" مؤلف من e‏ شقيقين» "فيدیو ا Vé bik‏ لآرباد E‏ 


-ە » | = 


.(۱4۹4۲) — Arpad Sopsits 
c.f film d'amateur.- انظر‎ 
۷0- نسخة أصلية‎ 
۷01٩۰ صوت (بشري)‎ 
كان "المداحون"' في لسينما الصامتة يعلقون على الفلم. وعندما جاعت السينما لناطقة أصبح الصوت‎ 
ملكا للممثل» في النسخة الأصلية أو البديل الذي يحل محلّه» مع تأثيرات مستغربة أحياناً؛ ففي ۱۹۸۳ كان‎ 
0ا۲ها)¡۷) وبدیله جیرار دیباردیو uعiل همم 682۲۵ في فلم "الرجل‎ [e220 رر میزوجیور نو (ع"‎ 
الجریح' (6ءیاط م٥ 110) لباتريس شيرو (»۵٥۲ط٤ مذء۲)ه۴) قد استعاد صوته ليمثل معه في فم 'القمر في‎ 
. (Jean-Jacques Beineix) كiıڊ لجان جاك‎ (1a 1me dھمs مجر ى الماء" (uهعivمaء ا‎ 
وسواء كان لصوت صوت "المداح' الذي يستمر في الظم الوثائقي» أم صوت الرلوي في الفلم‎ 
لخي ل صرف اتخات فاه رضم ده اة إلى قاضو اسرد في القن راي فن‎ 
E O E  ONR 
والصوت» من جهة أخرى يحدد هوية الشخصيةء بفضل رنته الخاصةء ونبرته وقوته» وهو يشكل تمييزا‎ 
و ا غ ت ا‎ 
۷0ا٤۰ جنيح (في آلات التصوير) -مصراع (في أبواب البيوت والغرف)‎ 
الجنيح صفيحة معدنية ممفصلة ومثبتة على لنوارة» وتسمى أيضاً قاطع - الدفق» وهو يسمح بتقنية‎ - ١ 
النور عند تصوير الفلم,‎ 
I TT ET 
متحرك يطرد لصورة من جانب ليضع صورة أخرى مكانها. إنه يتيح الائتقال بين القطات مع إيجاده‎ 
أيضا أنقطاعا فى :رئ الضور؛ لك كلت اينما الكادسكية تشن عانيا هذا المؤتر ,ولكن "الموجة‎ 
الجديدة" تخلت عنه إلا في بعض الاستعمالات.‎ 
c.f. ponctuaton.= انۆۋظر‎ 


مختصر نسخة أصلية ذات هوامش ٣؟۷0‏ 
مرآی -مشھد ۷U ٤‏ 
كانت تسميه مرأى تطلق في سينما الآونة الأولى على المشاهد التي يتم تصويرها في لقطة واحدة 
دون حركة من الكاميرا وعلى محور واحد. وكانت مرائي لوميير (ءفنصسا) تسوق تحت هذا الاسم وتمئل 
تسجيل لعالم في الخارج» خلافا "للوحات" التي تصور في الداخل. 


WXYZ 


وسترن (أفلام عن رود أميركا ورعاة البقر) W۴٤8 1٤۸۸-۰‏ 
منذ بدايات لسينما الأميركية وهي تروي مراحل احتلال أراضي لغرب الأميركي وانتزاعه من 
الهنود حتى زوال الحدود عام .۱۸۹١‏ غير أن نوع الوسترن لا يقتصر على إقليم معيّن (فهناك أفلام كثير ة 
تجري في نطاق لمكسيك) ولا على فترة تاريخية من أواخر القرن لتاسع عشر؛ بل أن هناك بعض 
الاختصاصیین جمّعوها على اثر جان لویس ریو بیرونت (tصامر‌eup‌Ri‏ 10uis-uه٥[)‏ حول جولات: مثل 
الإسكان» والحروب الهنديةء والحدود» والقطعان» وحرب الانفصال» والنزاع المكسيكي - التكساسي. وقد 
كشف "جان لويس لوتر" (ه٤uم1‏ زسم -مهء[) عن لتحالف لقصير العمر بين هذا النوع وبين المضحك 
والميلودراما والمسرحية الهزلية لخفيفة (عاازلuة).‏ 
إن تعظيم الأمة الأميركيةء الذي يتخذ نبرات ملحمية في أفلام الوسترن الكلاسيكية الكبرى (لهجوم 
البطولي (# 6ط #عءة٠)‏ 4ا) لجون فورد )۱۹٤١‏ يخلي مكانه تدريجياً لتبديد الأوهام حول الغرب والعودة 
إلى الرشد 'رجل ضخم صغير" («ةM‏ ع81 tte‏ لآرثر بين («مء۴ إسطاA) ۹٦۹‏ وإلى "الوسترن - 
سباغيتي' (٤٤ء٣عةم؟‏ ۳ءء )W‏ المصنوع في "سينيستا' (مدينة السينما في إيطاليا - المعرب) الذي يدرج 
الخرافات الأميركية في عمل عنيف ومذهل. وقد أصبح سرجيوليون (٥0ء1‏ «إعإ56) سيد هذا النوع منذ فلمه 
'قبضة من الدولارات" (Une poiqnee de dollo15)‏ ¬ عام ٤‏ 1۹1. 
درست lwiأıة WOMEN'S STUDIES-‏ 
انظر ne.‏ یزہنص؟ c.f.‏ 
الأفلام الخلاعية - × 
الأفلام الخلاعية أو أفلام "التحريض على العنفا» المصنفة في الفئة × من قبل "لجنة المراقب 
محخظورة على القاصرين» تطبيقا لقاتون .٠۹۷١‏ ولا يمكن خرضها إلا في صالات متخضصة. كما لها 
تخضع لضريبة شديدة ولحظر الإعلان عنها. 
ZOOM: "agj"‏ 
"الزوم" أو التحريك البصرياتي عبارة عن عدسية شيئية ذات مسافة بؤرية قابلة للتغيير دون نقل 
الكاميرا.. وقد تخلى عنها المخرجون لسينمائيون بسبب كثرة استعمالها من قبل التلفزة والهواة» باسنثناء 
ملحوظ هو فسكونتي (٤٣٥ءء۷)‏ الذي يستطيع أن يستعمل عدم الحاجة لى التنقيل الفعلي ليوحي بحركات 
داخلية إلى لشخصيات - كعلاقة بالذاكرة مثلا. 


